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L'estetica che Hegel venne esponendo nelle Lezioni fu 
sostenuta dall'autorità filosofica di tutto il suo sistema e 
dalla personale posizione autorevole che gradualmente 
egli aveva assunto quale riconosciuto filosofo ufficiale 
della Prussia. Ma alla diffusione della sua estetica nel- 
l'ambiente culturale di Berlino concorsero anche altre 
circostanze, di natura ideologico-politica più generale. 
In quegli anni infatti l'interesse pubblico del mondo 
berlinese, incapsulato dalla censura e dalle istruttorie 
del “Polizeistaat” prussiano, si manifestava quasi esclusi» 
vamente come interesse estetico. 

In questo quadro di stasi politica gli interessi artistici 
erano di fatto l'unico centro di vita spirituale per la 
società berlinese: e non fa quindi meraviglia che il pub- 
blico accogliesse avidamente quanto Hegel veniva espo- 
nendo. Ma dal polarizzarsi di questo interesse sul mondo 
artistico, fenomeno tipico di una società politicamente 
oppressa, derivò un’inesauribile fioritura di banalità, pi- 
‘grizia mentale e autocompiacimento. 

L'estetica di Hegel costitui in un certo senso un corret- 
tivo a tale situazione. La sua solida formazione erudita, 
il suo gusto maturo, e soprattutto i nuovi punti di vista 
organici da lui introdotti nell’estetica, ebbero l'effetto 
di costringere critici e letterati a nuovi confronti e prin- 
cipalmente a un comportamento più scientifico. (Dalla 
prefazione di N. Merker,) ° 
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Prefazione 


1. Il destino delle lezioni di Hegel sull’estetica è uguale 
a quello delle altre sue lezioni sulla filosofia della storia, 
la filosofia della religione e la storia della filosofia (nonché 
a quello delle lunghe “ aggiunte ” che sulla scorta dei loro. 
quaderni di uditori i discepoli inserirono nei tre volumi 
della cosiddetta Grande Enciclopedia della prima edizione 
berlinese delle Opere complete). L'ultima grande opera 
pubblicata da Hegel stesso è l’Enciclopedia del 1830, senza 
le “aggiunte.” Dopo la morte del filosofo nell'anno suc- 
cessivo, cominciò il sistematico lavoro di pubblicazione, 
da parte dei discepoli, dell'enorme lascito filosofico di 
Hegel consegnato nei quaderni degli uditori delle lezioni 
accademiche. Heinrich Gustav Hotho, che si assunse il 
compito di pubblicare le lezioni d’estetica, poté servirsi di 
molti di questi quaderni (riguardanti specialmente gli 
anni 1823 é 1826) e anche di appunti di Hegel stesso ri- 
ferentisi ai due corsi di estetica (1817 e 1818) da lui te- 
nuti ancora a Heidelberg e ai quattro (1820-21, 1823, 1826 
e 1828-29) tenuti a Berlino. Il risultato di questo lavoro di 
riordinamento dei quaderni e degli appunti furono i tre 
volumi delle Vorlesungen iber die Aesthetik apparsi nel 
1836-38 come volume X (primo, secondo e terzo tomo) 
della prima edizione berlinese delle opere complete di 
Hegel, iniziata nel 1834 da una “associazione di amici 
dello scomparso.” Nel 1842-43 Hotho curò una seconda 


edizione, riveduta e migliorata. Quest'ultima, che dopo il 
1842 non fu pit ripubblicata, elimina molte oscurità del 
testo, riuscendo a stabilire per le lezioni un corso concet- 
tuale unitario, e venne presa come base per la successiva 
edizione che Georg Lasson fece dell’Estetica nel quadro 
della ripubblicazione delle opere complete. La maggiore 
fra le traduzioni finora in circolazione (quella francese 
in quattro volumi, Parigi, 1944) segue invece l'edizione 
berlinese del 1836-38. 

L’edizione critica delle Opere iniziata da Lasson a 
Lipsia nel 1905, sulla base delle prime impressioni tipo- 
grafiche, dei manoscritti e dei quaderni delle lezioni ac- 
cademiche, e proseguita poi da Johannes Hoffmeister, por- 
ta le Vorlesungen tiber die Aesthetik come volume X 
(1931). Quest’edizione dell’Estetica, di cui Lasson curò solo 
il primo tomo e che non è ancora completata, utilizza non 
solo l'edizione Hotho, ma la integra con altri quaderni 
in cui gli uditori di Hegel trascrissero le lezioni. Il risul- 
tato di questo lavoro fu che Lasson riusci a distinguere il 
testo hegeliano originario dalle aggiunte che Hotho vi 
aveva apportato. L'apparato critico di Lasson mostra però 
anche che per quanto Hotho abbia proceduto piuttosto 
liberamente riguardo al raggruppamento della materia e 
alle aggiunte stilistiche, il contenuto è tuttavia senz'altro 
attendibile. Le lezioni sull’estetica contenute, infine, nei 
volumi XII-XIV dell'ultima edizione completa delle opere 
di Hegel, la Jubiliumsausgabe di Stoccarda in venti vo- 
lumi curata da Hermann Glockner nel 1941, seguono il 
criterio comune a tutta l’edizione, cioè la ristampa foto- 
statica della prima edizione berlinese. Per le Vorlesungen 
iiber die Aesthetik si tratta, nella fattispecie, della ristampa 
. del testo Hotho del 1836-38; e analogo carattere hanno le 
lezioni sull’estetica di cui, nel quadro della riedizione di 


j 


tutta la /ubiliumsausgabe, venne iniziata la ristampa, 
sempre a Stoccarda, nel 1953. 
A queste edizioni delle Lezioni comparse come vo- 


. lumi delle varie edizioni complete delle opere di Hegel si 


è ultimamente affiancata l’Aesthetik in volume separato, 
pubblicata dallo Aufbau-Verlag di Berlino nel 1955 a 
cura di Friedrich Bassenge e con un saggio introduttivo 
di Georg Lukdcs sull’estetica di Hegel (già contenuto nei 
lucacciani Beitràge zur Geschichte der Aesthetik, Berlino 
1954, € ora in trad. ital. in Georg Lukf4cs, Contributi ‘alla 
storia dell'estetica, Milano 1957). Quest'ultima edizione 
tedesca delle lezioni sull’estetica, su cui è stata condotta 
anche la presente traduzione italiana, si basa sulla seconda 
rielaborazione delle Lezioni fatta da Hotho (1842-43). 
Essa segue però alcuni nuovi criteri riguardo all’ordina- 
mento del testo, e soprattutto circa la suddivisione di esso 
in sezioni, paragrafi e sottotitoli. Molti titoletti di suddi- 
visione che nell’edizione Hotho comparivano solo” nel- 
l'indice, sono stati incorporati nel testo ed altri nuovi vi 
sono ‘stati aggiunti, il che era d’altronde facilitato dal 
fatto che Hotho stesso aveva già suddiviso il testo con 
numeri e lettere: va da sé che i sottotitoli nuovi si atten- 
gono rigorosamente alla terminologia dell’edizione Hotho. 
Altri miglioramenti riguardono, oltre la eliminazione del- 
l'ortografia antiquata, principalmente la punteggiatura 
che in Hotho era assai approssimativa. 


2. Dell’Estetica stessa resterebbe però inspiegabile la 
complessità di impostazione e di struttura e la ricchezza 
straordinaria, ma rigorosamente articolata, delle sue anno- 
tazioni storico-culturali, letterarie, di tecnica artistica ar- 
chitettonica, scultorea e pittorica, insomma la stupefa- 
cente mole di contenuto padroneggiata da Hegel, ove non 
si tenesse conto di due fondamentali elementi che hanno 
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concorso alla sua genesi: il profondo interesse e le lar- 
ghissime conoscenze circa le questioni dell’arte  dimo- 
strato e acquisite da Hegel durante tutto l’arco della sua 
attività, e il rigoroso criterio unitario, organico-strutturale 
e sistematico di cui Hegel dà prova anche qui, come in 
ognuno dei campi del sapere da lui indagati. 

I documenti sugli anni giovanili di Hege! (contenuti 
soprattutto nella biografia di Rosenkranz) parlano di 
un Hegel che già al ginnasio di Stoccarda è un abituale 
lettore di Shakespeare nella traduzione Wieland; ma 
anche la presa di contatto letteraria con il mondo. clas- 
sico venne da lui approfondita ben oltre le esigenze pu- 
ramente scolastiche: la sua prima prova in tal senso è la 
traduzione completa del trattato di Longino Sul sublime, 
fatta nel 1786-87, e negli anni successivi compaiono, fra 
altre, le letture extra-scolastiche dell'Iliade, dell’Edipo @ 
Colono e soprattutto dell’Anzigone il cui pathos etico lo 
entusiasmò poi per tutta la vita. Né manca l’interesse per 
le più specifiche questioni di estetica e storia letteraria: 
negli estratti che lo studente ginnasiale veniva racco- 
gliendo dalle sue letture si trova un’intiera raccolta di an- 
notazioni di estetica trascritte dalle opere di Ramler, 
Dusch, Lessing, Wieland, Klopstock ed altri. Di questi 
estratti sono particolarmente ampi quelli presi dai Briefe 
zur Bildung des Geschmacks di Dusch, dalla Auseinan- 
dersetzung der Horazischen Briefe di Wieland e dal 
Kern der deutschen Sprachkunst di Gottsched; e per uso 
personale il giovanissimo Hegel compose addirittura un 
Dizionario degli idiotismi della lingua tedesca. Ma anche 
altri interessi, oltre a quelli strettamente letterari, vennero 
coltivati dallo studente Hegel: e il diario da lui tenuto 
negli anni 1785-87 testimonia cosf, ad es., la sua abitu- 
dine di frequentare i concerti di corte, 

Passato allo studio universitario nello Stift ducale di 
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Tubinga, Hegel reagisce all’arido insegnamento teolo- 
gico-biblico con un rinnovato entusiastico accostamento 
alla grecità classica il quale gli venne anche facilitato dal- 


© l’intima amicizia con il condiscepolo Hélderlin che, sem- 


bra, iniziò proprio allo Stft il suo Hyperion. Letture di 
antichi e moderni vennero condotte in comune da Hegel, 
Hélderlin e altri amici (fra i quali, a partire dal 1790, 
anche Schelling); una di esse erano i Lebensléufe in 
aufsteigender Linie di Theodor Gottlieb von Hippel, che 
Hegel continuerà ad apprezzare anche nell’Estetica come 
“una delle poche originali opere umoristiche tedesche.” 
Klopstock e il suo Messia, un autore e un’opera che eser- 
citarono una rilevante influenza sui contemporanei, di- 
vennero invece familiari a Hegel all’epoca del soggiorno 
a Berna e dell’inizio degli studi sulla storia ebraica. A 
Berna egli prende pure contatto con gli sviluppi roman- 
tici dell’estetica kantiana, attraverso la lettura delle Horen, 
la rivista mensile d’estetica di Schiller che gli procura 
“ grande godimento,” come scrive da Berna a Schelling 
il 16 aprile 1795; e di Berna (agosto 1796) è infine il mag- 
giore tentativo in cui Hegel stesso si sia poeticamente 
cimentato: il poema mistico Eleusis dedicato a quel 
Hélderlin che agli occhi di Hegel era il rappresentante 
per eccellenza della Romantik classica. I quattro anni 
successivi (1797-1800) del non troppo gravoso’ mestiere di 
precettore a Francoforte permisero a Hegel di riprendere 
e approfondire letture, studi e ricerche, e di venire anche 
in contatto, attraverso l'amicizia con il poeta e filosofo 
fichtiano Sinclair, con i lati ed aspetti peculiarmente cri- 
stiani della Romantik. 

Il molteplice interesse per le ‘cose dell’arte ebbe ancor 
più modo di svilupparsi, subito dopo, durante il lungo 
e fecondo periodo dell’insegnamento universitario a Jena: 
la vivacità di Hegel nell’appropriarsi e nell’elaborare le 
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nozioni più varie è qui testimoniata da molte acute osser- 
vazioni sulla prosodia e la metrica, sull'ironia e sul tra- 
gico, sul significato del linguaggio e sulla concezione etico- 
filosofica del Faust goethiano, contenute nello Wastebook 
o Zibaldone jenense degli anni 1803-1806; né si dimen- 
tichi che a Jena permanevano ancora.largamente, in que- 
gli anni, gli echi dell’entusiasmo e dell’effervescenza let- 
teraria che vi era esplosa a cavallo fra i due secoli. Anche 
a Jena Hegel mantiene l’abitudine, costante per tutta la 
sua vita, di tenersi aggiornato sul mondo artistico attra- 
verso la lettura delle riviste letterarie (la Allgemeine 
Jenaer Literaturzeitung fin dal soggiorno bernese, poi la 
Schwibisches Museum, la Allgemeine deutsche Bibliothek, 
la Bibliothek der schònen Kiinste und Wissenschaften e, 
nel periodo berlinese, il supplemento artistico-letterario 
del Morgenblatt di Berlino); e nel 1806 è addirittura oc- 
cupato nel progetto, poi andato a monte, di fondare egli 
stesso un giornale di critica letteraria in cui, secondo 
Rosenkranz, si sarebbe dovuto rivolgere “ una particolare 
attenzione alla letteratura antica” e “all'educazione este- 
tica in generale” (e cfr. in Maximen des Journals der 
deutschen Literatur, vol. 1 della Jubiliumsausgabe, il 
piano dettagliato elaborato da Hegel). 

Ai fini degli interessi estetici non andò d'altronde per- 
duto nemmeno l’anno di attività giornalistica a Bamberga, 
dove il fatto che la città, allora ancora principato vesco- 
vile, avesse un teatro francese, permise anzi a Hegel. di 
conoscere non solo gli autori classici francesi, ma anche 
gli aspetti tecnicî' della rappresentazione teatrale (e sono 
nozioni, pure queste, che saranno largamente utilizzate 
nell’Estetica). Il periodo incomparabilmente più favore- 
vole all’esplicarsi di tutti questi interessi fu però quello 
berlinese iniziatosi nel 1818, ed un indice di ciò sono i 
frequenti riferimenti che Hegel fa, nelle lezioni d’estetica, 
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appunto ad esempi tolti dal mondo artistico e teatrale 
di Berlino, e dalle esposizioni e pinacoteche ch'egli visitò 
sempre con vero accanimento, cosî come frequentava con 
passione concerti e teatro. Occasionali frutti minori di 
quest'attività furono degli articoli critici (ad es. sul Wal 
lenstein di Schiller) da lui inviati con una certa olimpica 
degnazione al giornale berlinese ScAnel/post. Un'ulteriore 
testimonianza del suo vivissimo ‘interesse artistico è infine 
offerta dai viaggi ch'egli, una volta stabilitosi a Berlino, 
comincia ad intraprendere quasi ogni anno. Nel 1820 va 
a Dresda, nel 1822 in Olanda, riel 1824 a Vienna, nel 1826 
a Parigi, nel 1829 a Praga: e ognuno di questi viaggi è 
anche un susseguirsi di visite a chiese, musei, gallerie e 
teatri. Dopo mezz'ora dall'arrivo a Vienna è all'opera 
italiana, in Boemia fa una deviazione al castello di Karl 
stein unicamente per un quadro, in Olanda va apposita- 
mente a Breda per vedere un mausoleo di Michelangelo. 
Dell’intensità del suo soggiorno in Olanda sono in gene- 
rale una testimonianza le magistrali descrizioni, nelle le- 
zioni sull’estetica, della pittura olandese; ma anche delle 
visite ad'altri monumenti d’arte sono conservati gli ampi 
resoconti personali che Hegel d'abitudine compilava sulle 
cose viste e le impressioni riportate. Insomma, quando 
verso la fine delle Vorlesungen sull’estetica Hegel dice di 
conoscere pit o meno tutti i capolavori del mondo antico 
é moderno, egli, per quanto riguarda la sua formazione 
e i suoi interessi artistici, può fare quest’affermazione a 
buon diritto. i 


3. Eppure la gran mole di contenuto storico-artistico 
non sarebbe stata certo sufficiente a fare delle Lezioni 
un’ “estetica” nel vero senso della parola, ove non le si 
fosse accompagnato un altro fattore capitale. Questo fat- 


tore decisivo, che ha. fatto di Hegel il primo “ad aver 
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indagato con spirito peculiare l’inziero campo dell'arte” 
(Rosenkranz) e gli ha soprattutto permesso di non ri- 
durre i molteplici contenuti a mere esemplificazioni di 
postulati astratti, è l'impostazione unitaria e organico- 
sistematica delle Lezioni. Ma per giungere a questa strut- 
tura definitiva Hegel stesso ha compiuto un lungo cam- 
mino; e la considerazione di esso può legittimamente far 
concludere che la genesi dell’estetica hegeliana, analoga- 
mente a quella delle altre parti del suo sistema, procede 
parallelamente alla genesi ed elaborazione, in Hegel, del- 
l'idea stessa di “sistema” come un intiero organico in 
cui il tutto e le parti si condizionano a vicenda: e che 
quindi, infine, i presupposti effettivi, anche dell’Estetica, 
sono da ricercare in quegli scritti hegeliani che più di 
altri mostrano il maturarsi della concezione dell“ Intie- 
ro” dialettico-speculativo. 

1 primissimi tentativi giovanili di Hegel di cimentarsi 
in questioni d’estetica non hanno ovviamente, da questo 
punto di vista, grande importanza; e solo a titolo di cu- 
riosità si può ricordare il suo componimento scolastico 
del 1788 Su alcune caratteristiche differenze dei poeti an- 
tichi [dai moderni], che d’altronde non ha valore di ori- 
ginalità perché riproduce quasi rigo per rigo la Tratta- 
zione di alcune differenze fra le opere degli scrittori an- 
tichi e moderni, in particolare dei poeti, di Christian 
Garve, o quella pagina, nel diario bernese (1796), in cui 
colpito dalla grandiosità delle cascate del Reichenbach 
tenta di definire la differenza fra uno spettacolo naturale 
e la riproduzione pittorica di esso (ma in un modo cosf 
esteriore ed estrinseco da non riconoscervi, certo, lo Hegel 
dell’Estetica). Nei grandi scritti giovanili di Berna e 
Francoforte Hegel è poi cosi preso da altre e diverse que- 
stioni, che non ci si può attendere di trovarvi valutazioni 
dell'estetica come un problema a sé stante. 
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Le cose cambiano invece nel primo scritto jenense, la 
Differenza fra i sistemi filosofici di Fichte e di Schelling 
(del 1801), che è anche fondamentale perché Hegel vi 
pone le basi della concezione speculativa dell'idea di “ si- 
stema” e, nella fattispecie, del rapporto intercorrente fra 
la forma assoluta della considerazione filosofica sistema- 
tica e il contenuto storico di essa. Alla fine della seconda 
sezione della Differenz, quando Hegel prende posizione 
nei riguardi delle conseguenze estetiche del sistema di 
Fichte, troviamo già due considerazioni estetico-sistema- 
tiche di notevole rilevanza: la prima è il dubbio, espresso 
da Hegel, che in un sistema basato sulla “assoluta con- 
trapposizione, ” quale quello fichtiano, si possa legittima- 
mente introdurre (al modo di Fichte) il concetto del 
“senso estetico” come “legame d’unione fra l'intelletto 
e.il cuore” e gli si possa dare un valore di “intiero” 
(mentre per Hegel, si sa, l’arte potrà aversi solo quando 
lo “ Spirito assoluto, ” di cui è espressione, è libero dalle 
contrapposizioni di quel “cattivo intelletto” contro cui 
Hegel inizia la polemica appunto a Jena); la seconda è 
la seria riserva circa la “ posizione subalterna” assegnata 
da Fichte alla “formazione estetica” (Jubiliumsausgabe, 
I, 118). E nella terza sezione dello scritto, dedicata alla 
filosofia schellinghiana, Hegel tenta, per la prima volta, 
di formulare il rapporto generale fra arte, religione e filo- 
sofia (0, com'è detto qui, “ speculazione ”). L’ “ intuizione 
dell’autoproducentesi Assoluto,” leggiamo, “appare nel- 
l’arte come piuttosto concentrata in un punto e tale da 
soffocare la coscienza ”: e ciò tanto nell'arte propriamente 
detta, quanto nella religione. Nella “speculazione,” in- 
vece, “quell'intuizione appare piuttosto come coscienza 
(...), come un fare della ragione soggettiva la quale su- 
pera l'oggettività e ciò ch'è privo di coscienza”; e “se 
all’arte e nel vero ambito di essa l'Assoluto appare piut- 
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tosto sotto la forma dell’assoluto essere, nella specula- 
zione esso appare piuttosto come qualcosa che nella sua 
infinita intuizione. produce se stesso.” Ma al di lì di ciò, 


“entrambe, l’arte e la speculazione, sono nella loro es-' 


senza il servizio divino; sono entrambe un vivente intuire 


della vita assoluta e quindi un esser-uno con lei ” (I, 14r- 


42). L'intenzione, com'è evidente, è qui ancora quella di 
illustrare Schelling, ma la stretta connessione ed interdi- 
pendenza fra quelli che saranno pit tardi i tre momenti 
dello “Spirito assoluto” prefigura tratti già autentica 
mente hegeliani. In particolare la stretta connessione fra 
arte e speculazione o filosofia (pensiero!) qui postulata da 
Hegel, indica già l’implicito rifiuto hegeliano di conside- 
‘rare l’arte, al modo di Schelling, come l’unico ed esclu- 
sivo organo dell'effettivo raggiungimento dell’Assoluto. 
Non mariano infine, nella Differenz, specifiche considera- 
zioni e valutazioni estetico-sistematiche particolari: cost, 
a proposito dei Discorsi sulla religione di Schleiermacher, 
Hegel si dice convinto che la “dignità” che “ poesia ed 
arte in genere” cominciano ad acquistare in essi è il sin- 


tomo dell’“ esigenza di una filosofia” in cui “Ja ragione. 


viene messa in corrispondenza con la natura” (I, 37); a 
proposito del rapporto fra arte e filosofia, entrambe espres- 
sioni di una medesima “Totalità,” adduce il giudizio 
valutativo che se Raffaello e Shakespeare avessero cono- 
sciuto le opere di Apelle e di Sofocle, ne avrebbero avver- 
tito la forza spirituale affine alla loro, mentre Virgilio, 
che considerò Omero un semplice preparatore; produsse 
poi un’opera che è essa stessa solo di un epigono (I, 44); 
riguardo alla questione del diminuito interesse dell’epoca 
per le grandi figurazioni ‘artistiche del passato, egli lo 
spiega, nel quadro della generale polemica jenense contro 
la “ filosofia della riflessione, ” con l’osservazione che, es- 
sendosi distaccato dall'arte l’intiero sistema delle condi- 
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zioni di vita dell’epoca, il concetto della universale con- 
nessione dell’arte è andato perduto e si è sostituito con 
quello di un giuoco divertente (I, 47); e già qui compare 
infine pure il concetto, ampiamente sviluppato poi nelle 
Lezioni, che “la pid alta perfezione estetica” ha come 
presupposto e base del suo sorgere “una religione deter- 
minata” (iv). dl 
Nell’anno successivo (1802) Hegel pubblica con Schel- 
ling il Giornale critico della filosofia e il primo articolo 
di Hegel, Sull'essenza della critica filosofica, contiene or- 
mai la ben precisa asserzione dell'unità di metodo (il me- 
todo dialettico-speculativo dell’idealismo assoluto verso 
cui Hegel si avvia) esistente fra la trattazione dell’arte e 
la trattazione della filosofia. “ Come l’idea dell’arte bella, ” 
scrive Hegel “ non viene già creata o inventata dalla cri- 
tica d'arte, ma è al contrario senz'altro presupposta, cost 
altrettanto l’idea della filosofia costituisce, nella critica 
filosofica, la condizione e il presupposto senza di cui la 
critica non avrebbe che da contrapporre eternamente 
soggettività e soggettività, e giammai l'Assoluto contro il 
condizionato. ” La ragione di questa comune radice spe- 
culativa di critica d’arte e critica filosofica sta poi in ciò, 
che “Ia critica filosofica si distingue dalla critica d’arte 
non sotto il rispetto valutativo della capacità d’oggetti- 
vità espressa in un’opera, ma solo rispetto all'oggetto o 
all'idea che sta a base di quest'opera, e la quale idea non 
può esser altra se non quella della filosofia stessa”; e in- 
somma “critica filosofica e critica d’arte avanzano una 
pari pretesa di universale validità” (I, 173-174). Gli stessi 
concetti della unità di metodo ritornano nell'articolo sul 
Rapporto dello scetticismo con la filosofia, dove Hegel, 
polemizzando contro lo “scettico moderno” Schulze il 
quale ritiene “speculativa” la sola filosofia “teoretica, ” 
contrappone il proprio implicito convincimento che anche 
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la filosofia “pratica” e quella “estetica” hanno uguale 
valore “ speculativo ”; e parimenti è qui implicita in Hegel 
la persuasione che questo valore speculativo, comune dun- 
que tanto alla filosofia teoretica e pratica quanto all’este- 
tica, deriva dall’esser tutte queste “ parti” nient'altro se 
non momenti dell'unica filosofia speculativa, e non già, 
come le considerava Schulze, “fatti della coscienza” psi- 
cologisticamente differenziati in conoscenze teoretiche, 
oggetti della volontà e sentimenti estetici (I, 220). 

Il maggiore degli articoli hegeliani del Giornale, quel- 
lo intitolato Fede e sapere, contiene nel quadro della de- 
scrizione dell'ambiente storico-culturale dell’epoca della 
Reflexionsphilosophie una già assai notevole caratterizza- 
zione del principio della soggettività (I, 281-82), ovvero 
di quella soggettività interiore del bello e del vero che 
nelle Lezioni sull’estetica verrà messa in connessione con 
la Romantik e che qui vien vista come una determina- 
zione del “ principio del nord” o, “dal punto di vista re- 
ligioso, ” del “ protestantesimo ” (il quale d'altronde an- 
che nelle Lezioni è considerato come un fattore di capitale 
importanza per la genesi dell’interiorità soggettiva). E 
parlando della “ filosofia della riflessione ” che ricorrendo 
al “ progresso all’infinito” vuol rendere assoluta e puri- 
ficare questa soggettività del finito, Hegel stabilisce il pa- 
rallelo fra questo tentativo e quello analogo dell'artista il 
quale, credendo di poter rappresentare la realtà cost come 
di solito essa è in sé e per sé, e non accorgendosi che la 
“ verità” della realtà è invece data dall’ “illuminazione 
eterea ” dell’Assoluto che cade su essa, è poi costretto, al 
fine di dare alla realtà volgare una parvenza superiore, a 
rifugiarsi nel sentimentalismo, ‘a dipingere “lacrime sulle 
guance della volgarità ” e a “ metterle in bocca un sospiro 
di ‘Mio Dio'” (I, 292). Alcune pagine della sezione “ A. 
Filosofia kantiana” dell’articolo, testimoniano inoltre la 
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attenzione con cui Hegel ha letto la kantiana Critica del 
giudizio, e contengono una prima valutazione (I, 316) 
della “idea estetica” di Kant, seppure già con le riserve 
che saranno poi pili ampiamente sviluppate nelle Lezioni; 
e nel quadro della polemica contro il jacobiano soggetti- 
vismo del sentimento troviamo ormai pure un accenno al 
valore dell’arte come manifestazione dell’Assoluto, ossia 
troviamo detto che la “ singola bellezza etica acquista vera 
oggettività e universalità nell'arte e nella filosofia, dove’ 
scompare l’opposizione, riferentesi all’Assoluto, di fede e 
riflessione ” (I, 380). Riguardo, infine, all'articolo Sui mo- 
di di trattazione scientifica del diritto naturale, ultimo del 
Giornale, basterà ricordare le ben sei densissime pagine 
(I, 500-505) che vi sono dedicate al rapporto fra l’eticità 
e la tragedia (con l’esempio delle Eumenidi eschilee, ri- 
levanti agli occhi di Hegel per i problemi etici che ne 
sono alla base), alla natura del tragico e alla differenza, 
dal punto di vista dei contenuti ideali, fra la “ commedia 
antica o divina ” (la tragedia) e la “ commedia moderna. ” 
I temi dell’arte greca e del mito, della fantasia dello 
“spirito di popolo,” della natura come un “intiero” e 
del rapporto di essa con l’intuizione poetica sono invece 
trattati per la prima volta organicamente e in modo di- . 
vulgativo nelle lezioni accademiche di Jena, le quali sono 
d’altronde anche il primo tentativo di Hegel di racco- 
gliere in un sistema di sviluppo i motivi trattati negli 
scritti minori del periodo. Nelle ultime lezioni, di poco 
anteriori alla Feromenologia e nelle quali si preannuncia 
già la struttura definitiva e organica del sistema, Hegel 
comincia ad allargare la propria considerazione a quella 
che sarà poi più tardi la “filosofia dello spirito.” Essa 
non comprende più soltanto l’eticità (com'era ancora il 
caso nei primissimi anni di Jena, nel System der Sitt- 
lichkeit e nell'articolo sul diritto naturale), ma si estende, 
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oltre che alla religione e alla scienza, anche all’arte, la 
quale diventa pur’essa un gradino dell’assoluto processo 
di liberazione dello spirito: ossia compaiono ormai le de- 
finizioni dell’arte come momento che produce il mondo 
spiritualmente per l'intuizione, e della religione assoluta 
come verità dell'arte ovvero come superamento della non- 
corrispondenza di contenuto e forma (e si veda su ciò, 
nella biografia rosenkranziana, la documentazione con- 

‘ tenuta nel capitolo sulle “modificazioni didattiche del 
sistema, ” che è un’utile integrazione dei manoscritti delle 
lezioni pubblicati da Hoffmeister). 

Il periodo di Jena si conclude con la Fenomenologia 
dello spirito, e in essa ricompare largamente il tema della 
problematica etica della tragedia greca. Le figure sofoclee 
di Antigone “ conservatrice della legge divina” non scrit- 
ta e infallibile, e di Edipo consapevole-inconsapevole del 
proprio crimine, e in generale i momenti essenziali e i 
motivi etici del pathos dell’azione tragica dominano anzi 
l'intiera sezione sullo “spirito vero” o eticità: e-si ri- 
scontrano qui in più punti anticipazioni quasi letterali 
delle Lezioni e sommamente indicative riguardo alla 
persuasione di Hegel (forse la maggiore delle istanze 

» positive della sua estetica) circa la presenza, nella tra- 
gedia greca, di problemi morali e filosofici inscindibili 
dalla sostanza poetica. Ma alla fine della Fenomenologia 
incontriamo anche la prima esposizione sistematica del- 
l’arte, seppure ‘ancora come una sottodivisione della 
religione (nella fattispecie la “ religione artistica ”). Qui 
Hegel affronta già l’analisi di quella che pit tardi chia- 
merà l’arte simbolica e si sofferma pure sull'esame della 
connessione fra l’arte e le forme del culto religioso, sulla 
scultura classica, sul mondo etico dell’epos, sul rapporto, 
rispecchiato nell’opera d’arte classica, fra gli uomini e gli 
dei e degli dei fra loro, sulla tragedia e gli elementi strut- 
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turali di essa, e infine ‘sulla commedia come “ dissolu- 

zione dell’essenza universale” e quindi (analogamente 

alla trattazione nelle Lezioni) come ultima forma dell’arte. 
prima del passaggio di questa ad un altro momento dello 

spirito. Il fatto che nella Fenomenologia l’arte sia una 

determinazione entro la religione, mentre nello Hegel 

maturo essa è un momento autonomo dello “ Spirito as- 
soluto,” è parso a pit di un interprete una contraddi- 

zione degna di rilievo. Eppure la contraddizione fra la 

priorità della religione nella Fenomenologia e la priorità 

dell’arte (come momento dello “Spirito assoluto” ante- 

cedente quello della religione) nel sistema definitivo sem- 

bra più apparente che sostanziale. La successione arte-re- 

ligione non implica infatti che prima dell’arte non vi sia 

religione né che dopo la religione non vi sia, più arte. 

Si tratta, in effetti, di momenti che vicendevolmente si 

presuppongono secondo l’assioma dei lati dell’Intiero spe- 
culativo che presuppongono se stessi e insieme anche l’In- 
tiero; e allora il filosofo può, ogni volta che ciò è richiesto 
dalle concatenazioni soggettive del suo personale sviluppo 
sistematico, collocare a piacere ognuno di ‘quei momenti 

una volta prima e una volta dopo, una volta come l’uno 
che produce l’altro e un’altra volta come l’uno che è pro- 
dotto dall'altro: e insomma, data la convinzione di Hegel 
che nello speculativo ogni momento successivo è piuttosto 
“ l’assoluto prius, la verità di ciò da cui appare come me- 
diato, ” l’occasionale scambio fra i momenti non è affatto 
contraddittorio nella sostanza. 

Quando, dopo la parentesi giornalistica di Bamberga, 
Hegel riprende al ginnasio di Norimberga l’esposizione 
sistematica della sua filosofia, anche i problemi estetici ri- 
tornano, seppur di scorcio. Essi hanno però ormai una 
collocazione definitiva nel quadro del sistema, e nelle 
lezioni sull’“ Enciclopedia filosofica” (1808 e. anni se- 
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guenti) fanno già stabilmente parte della filosofia dello 
spirito e anzi di quello spirito il quale (prefigurazione 
dello “Spirito assoluto ”!) si compie in “arte, religione e 
scienza.” Nei quattro paragrafi sull’arte v'è ormai la de- 


finizione dell’estetica, la distinzione delle forme d’arte in 


antica o plastica o oggettiva e in moderna o romantica o 
soggettiva, e una prima classificazione delle arti parti- 
colari (dove però la pittura fa ancora parte, insieme alla 
scultura, delle arti dell’intuizione esterna e non già, as- 
sieme alla musica e alla poesia, delle arti' dell’intuizione 
interna o romantiche come nelle Lezioni); nei paragrafi 
precedenti, poi, sull’immaginazione produttiva o-fantasia 
poetica, sul.simbolico e sul linguaggio, si trovano altre 
assai significative osservazioni che saranno riprese nelle 
lezioni del 1810 sulla “ Dottrina del diritto, dei doveri e 
della religione, ” dove ricompaiono infine anche accenni al 
concetto della responsabilità etica nelle rappresentazioni 


tragiche degli antichi e a ciò che si debba intendere con ‘ 


il concetto di “interesse per l'Arte.” E circa la presa di 
posizione di Hegel nei confronti dell'opportunità, pro- 
spettataglisi per la prima volta a Norimberga, di tenere 
in modo organico lezioni sull’estetica nel vero senso della 
parola; cioè come scienza autonoma, non si dimentichi il 
dettagliato e circostanziato parere favorevole e motivato 
da ragioni filosofiche ch'egli a tale proposito esprime in 
una lettera del 1812 ad Emanuel Niethammer (cfr. la Pro- 
pedeutica filosofica, trad. ital., Firenze 1951, pp. 254-55). 
Quel primo fattore ‘e \presupposto della genesi delle 
Lezioni sull'estética ch'è il costante interesse personale 
dimostrato da Hegel in tutta la vita per le cose dell’arte, 
si è dunque via via andato integrando con l’altro fonda- 
mentale presupposto, che è poi quello a cui dobbiamo le 
Lezioni nella loro definitiva veste strutturale ed espositiva, 
e il quale si precisa sempre più come consistente nell’at- 
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tività speculativa attraverso cui Hegel perfezionò organi- 
camente la propria filosofia a sistema. Di quest'attività, 
che procede parallelamente al perfezionarsi del metodo 
dialettico-speculativo come anima e filo conduttore del 
sistema, le esposizioni sistematiche norimberghesi e poi 
soprattutto di Heidelberg sono il primo frutto struttural- 
mente già quasi definitivo. E allora, da questa condizione 
fondamentale delle Lezioni che è da un lato la sistema- 
ticità della trattazione e dall’altro il loro inquadramento 
in un posto ben definito del sistema, è lecito inferire che 
la storia vera e propria della loro genesi cade nel decennio 
fra il 1817 e il 1827, ossia fra quei pilastri del sistema 
che sono l'Enciclopedia di Heidelberg e la prima edizione 
dell’Enciclopedia berlinese. A_Heidelberg la trattazione 
dell’arte è ancora a metà strada fra la Fenomenologia e 
lo Hegel del 1827: l’estetica vi compare ancora sotto la de- 
nominazione di ‘“ religione dell’arte ” e, analogamente alla 
Fenomenologia, l’analisi riguarda prevalentemente solo 
l’arte antica, greca. Ma a partire dall’Enciclopedia del 1827 
l'assegnazione dell’arte al primo momento dello “ spirito 
assoluto ” è definitiva e non subirà pit modifiche; e gli 
otto paragrafi sull'arte nell’Enciclopedia e i criteri ispira- 
tori delle Lezioni non fanno ormai che integrarsi a vicen- 
da. Come ugualmente molti giudizi e valutazioni parti- 
colari contenuti nelle Lezioni hanno la loro conferma o 
integrazione ad opera delle altre parti del sistema esposte 
in forma di lezioni, quali la filosofia della storia, la filo- 
sofia della religione e la storia della filosofia; o ad opera 
degli altri ultimi scritti di Hegel, quali le recensioni al 
Bhagavat-Gita di Humboldt e alle opere postume di Sol- 
ger, pubblicate nel 1827 e 1828 sugli Jahrbiucher fiir wis- 
senschaftliche Kritik o Berliner Jahrbiicher, l'organo dello 
hegelismo berlinese, 
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4. L'estetica che Hegel veniva esponendo nelle Lezioni 
era dunque sostenuta dall'autorità filosofica di tutto il suo 
sistema e anche, ciò che più contava per il grande pub- 
blico, dalla personale posizione autorevole che gradual- 
mente Hegel assunse come riconosciuto filosofo ufficiale 
della Prussia. Ma alla diffusione della sua estetica nell’am- 

* biente culturale di Berlino concorsero anche altre circo- 
stanze, di natura ideologico-politica più generale. Le ri- 
percussioni della rivoluzione di luglio cominciarono a 
farsi sentire in Germania solo, all'incirca, all’epoca della 
morte di Hegel, Negli anni dell'esposizione delle lezioni 
accademiche l'interesse pubblico del mondo berlinese, in- 
capsulato dalla censura e dalle istruttorie del Polizeistaat 
prussiano, si manifestava invece quasi esclusivamente co- 
me interesse estetico; la stessa politica ecclesiastica, che 
nella capitale prussiana costituiva un certo surrogato-alla 
mancanza di cultura politica, era ancora in via sperimen- 
tale e sarà più decisa solo a partire dal 1827. In questo 
quadro di stasi politica gli interessi artistici erano di fatto, 
fino alla rivoluzione di luglio, l’unico centro di vita spi- 
rituale per la società berlinese: e non fa quindi meravi- 
glia che il pubblico accogliesse avidamente quanto Hegel 
veniva esponendo. ! 

La medaglia aveva però anche il suo rovescio. Il po- 
larizzarsi dell'interesse pubblico berlinese sul mondo arti- 
stico era il fenomeno tipico di una società politicamente 
oppressa in cui le discussioni, impedite sul loro naturale 
terreno politico, si trasferiscono sul piano meramente 
ideologico. Mà quando questo trasferimento è tale da re- 
spingere volutamente in secondo piano gli interessi più 
sostanziali della vita pubblica e quando esso viene anzi 
nutrito espressamente come un mezzo per evadere. ed 
astrarre da essi, il risultato è allora inevitabilmente un’ine- 
sauribile fioritura di banalità, pigrizia mentale e autocom- 
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piacimento: e la stampa letteraria berlinese fino a tutto il 
1827, fatta eccezione per la Kritische Zeitschrift di Nicolai 
e la Berliner Monatsschrift di Gedicke, è un esempio pro- 
bante del grado di mancanza di sostanza, di mera aned- 
dotica e di pettegolezzo artistico a cui era pervenuto il 
mondo culturale berlinese. L'estetica di Hegel costituf ora 
in un certo senso un correttivo a questa situazione. È 
vero che anche Hegel, nella sicura tranquillità del ricono- 
scimento ufficiale ormai raggiunto, si compiacque delle 
frivole superficialità della vita artistica berlinese e vi si 


. inseri senza sforzo; ma d’altra parte la sua solida forma- 


zione erudita, il suo gusto maturo, e soprattutto i nuovi 
punti di vista organici da lui introdotti nell’estetica, eb- 
bero l’effetto non poco importante di costringere critici 
e letterati a nuovi confronti e, principalmente, a un com- 
portamento più scientifico. È pure vero che fra i discepoli 
si fece anche strada una nuova pretenziosa e insopporta- 
bile maniera di hegelianeggiare in arte, di dire con mae- 
stoso e pedante tono dialettico le banalità più insulse; 
ma non si può nemmeno negare che di fronte a questi 
sottoprodotti dell’encomiastica stavano, soprattutto dopo 
la morte di Hegel, i seri sforzi da più parte condotti per 
allargare, approfondire e sviluppare in nuove direzioni 
l’estetica hegeliana: come tentarono Hotho per la storia 
della pittura tedesca e olandese, Rosenkranz per la storia 
della poesia e la “estetica del brutto,” Ròtscher per il 
teatro, Ruge e, almeno.agli inizi, Vischer, 
Quando le Lezioni apparvero nella prima edizione 
Hotho, la scissione della scuola hegeliana era già avvenuta. 
Il più ortodosso discepolo della Destra, Giéschel, continuò 
anche nell’estetica la rigida professione di hegelismo con 
cui aveva esordito fin dal 1824 con uno scritto sul Faxst di 
Goethe; ma già Rosenkranz, schieratosi con il Centro, e 
che nella sua Geschichte der deutschen Poesie im Mittel- 
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alter pubblicata ancora in vita di Hegel aveva pur voluto 
applicare il metodo dell'estetica hegeliana alla storia della 
letteratura, comincia ad avanzare riserve circa l’artificio- 
sità che nell’Estetica ha la classificazione dei concetti del 
sublime, del satirico e del romantico, i quali Hegel vuol 
far sempre coincidere con determinate forme ideali ed 
arti particolari. Ed' altre prese di posizione critiche co- 
minciarono ad aversi da parte di interpreti che, pur sot- 
tolineando il merito storico-teoretico di Hegel di aver 
per la prima volta fornito un'estetica di ampio disegno 
ideale-sistematico, si preoccupavano però anche di esa- 
minare problematicamente le contraddizioni concettuali 
che derivano in Hegel dalla struttura aprioristica dell’este- 
tica. 

Il primo fra questi interpreti è Christian Hermann 
Weisse che ancora nel 1826 e nel 1830 aveva mandato a 
Hegel, per averne un giudizio e professandosi hegeliano, 
rispettivamente un saggio sullo studio di Omero e la 
prima parte di un System der Aesthetik als Wissenschaft 
von der Idee der Schònheit. Il distacco da Hegel avvenne 
invece, sia per la struttura dell’estetica che per il metodo 
seguito, con le lezioni elaborate successivamente e poi pub- 
blicate postume dal suo discepolo R. Seydel nel 1869 con 


il titolo System der Aesthetik nach dem Kollegienhefte 


letzter Hand. Si tratta però di un distacco operato sulla 
base di una concezione teistico-speculativa acquisita da 
Weisse nel quadro di quel movimento filosofico detto del 
“teismo speculativo ” di cui erano esponenti I. H. Fichte, 
Ulrici, K. Ph. Fischer ed altri: e quindi, se Weisse si 
pone il compito di esaminare il Bello come esistenza reale 
empirica nella vita terrena dell’uomo, il punto d’appro- 
do diventa tuttavia pure per il campo estetico la rivela- 
zione divina. : 
Una critica di destra è quindi’ naturalmente anche 
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quella che all'estetica hegeliana muovono i rappresentanti 
maggiori del “teismo speculativo,” come si può vedere 
soprattutto in K. Ph. Fischer il cui rimprovero di fondo 
a Hegel è addirittura di non aver egli sufficientemente 
sottolineato l’opera d’arte come vera e reale rivelazione 
di Dio: e se la critica dei “teisti” poggiasse solo su que- 
sti rilievi essa, certo, non sarebbe di molto interesse. La 
sua relativa importanza sta invece nel fatto ch’essa, pur 
muovendosi su un terreno che ha in comune con Hegel il 
carattere idealistico e metafisico-speculativo, riesce tutta- 
via ad individuare, nei particolari, più d’una contraddi- 
zione (o almeno incertezza) a cui il metodo hegeliano 
conduce. Per I. H. Fichte (il figlio di Johann Gottlieb), 
Ulrici e K. Ph: Fischer, ‘che negli anni dal 1841 al 1845 
sono fra i primi a dedicare un esame critico al sistema 
hegeliano nel suo complesso e nelle varie parti, uno dei 
nodi problematici dell’esteticaè il rapporto fra arte e re- 
ligione e la definizione del concetto di arte romantica. 
Dalla struttura sistematica dell’estetica hegeliana e dalla 
sua collocazione nel sistema complessivo’ nascerebbe (se- 
condo il Fichte dei Beitrige zur Charakteristik. der 
neueren Philosophie del 1841) la contraddizione seguente: 
se l’arte ha il proprio inveramento nella religione, e anzi 
nella religione assoluta, la comparsa di quest’ultima (nel 
suo aspetto di religione cristiana) come forma superiore 
dello “Spirito assoluto” dovrebbe poi escludere che la 
religione assoluta producesse ancora dal suo seno un 
ulteriore principio artistico peculiare, ché se essa cost fa- 
cesse, decadrebbe ad un gradino inferiore: eppure nelle 
Lezioni sull'estetica la forma d’arte romantica diventa ap- 
punto l’espressione della moderna coscienza cristiana o 
religiosa assolutal Analoga perplessità è manifestata da 
Ulrici, il quale si chiede (nel suo Ueber Princip und 
Methode der Hegelschen Philosophie dello stesso anno) 
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© se, una volta ammesso con Hegel che la religione “ giace 
per una parte, come un passato, già dietro le spalle del- 
l’arte bella” e “per un’altra parte, dinanzi ad essa, nel- 
l'avvenire,” non si giunga ad una “caotica confusione” 
in quanto allora il rapporto arte-religione non sarebbe più 
definibile con precisione. E altre difficoltà da imputarsi al- 
l’astrattezza dello schema dialettico-speculativo nascono se- 
condo Ulrici con la definizione dell’arte classica e roman- 
tica. L'arte classica è per definizione di Hegel la realiz- 
zata intuizione dell’ “ideale compiuto.” Com'è allora 
possibile che da quest’altezza l’arte possa ancora passare 
a qualcosa di superiore? Secondo Hegel il passaggio al 
romantico è originato dal “ difetto ” che ancora vi sarebbe 
nell’arte classica e che consisterebbe nel fatto che la spiri- 
tualità del contenuto di essa è completamente immedesi- 
mata nella figura sensibile e perviene quindi all’espres- 
sione solo di uno spirito particolare e umano e non già 
dello “Spirito” assoluto ed eterno. Ma se questo è il mo- 
tivo del passaggio, esso non risiede certo nell'arte, ben- 
si è ad essa eterogeneo, dipende da interessi che sono 
estranei o altri da quelli dell’arte vera e propria: e quin- 
di, infine, “il passaggio hegeliano alla forma d’arte ro- 
mantica è esteriore e senza necessità immanente. ” Anche 
K. Ph. Fischer avanza riserve affini (nella sua Speculative 
Charakteristik und Kritik des Hegelschen Systems del 
1845), osservando pur egli che in Hegel la concezione di 
fondo del sostanziale decadere dal classico al romantico 


è dettata da motivi e preoccupazioni sistematiche extra- 


estetiche, ossia dalla visione speculativa generale che il 
fine vero dell’arte non è già il suo interno perfezionarsi, 
bensf la sua negazione come momento; cosf come anche 
la convinzione hegeliana, alla fine ‘delle Lezioni, che il 
‘ genere artistico particolare della commedia prepari la dis- 
‘ soluzione dell’arte in se stessa, sembra a Fischer ispirato 
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el 


dal medesimo motivo extra-estetico di far dissolvere l’arte 


‘ nelle successive sfere dello “ Spirito assoluto. ” 


Per quanto riguarda, inoltre, il concetto specifico di 
“ romantico, ” I. H. Fichte osserva che la radice di esso. 
dovrebbe consistere nella libertà e infinità spirituale del 
soggetto, la quale però vive in Hegel solo per sopprimersi, 
in quanto essa libertà rimanda subito alla “identifica 
zione” del soggetto con Dio, al.“ ritorno nell’Assoluto.” 
Ne discende, per Fichte, che Hegel vede il culmine del- 
l’arte romantica (cioè, conseguentemente, il culmine di 
quell’ “identificazione” con Dio) esclusivamente nella 
rappresentazione della storia del Cristo e coglie quindi . 
“la Romantik e il cristianesimo solo nella loro più inde- 
terminata: generalità.” E Ulrici, sempre a proposito del 
nodo problematico di classico e romantico, constata come . 
in Hegel le definizioni dell’arte non siano univoche dato 
ch'egli, quando nell’Enciclopedia parla dell'unità sensi- 
bile immediata che natura e spirito hanno nella bellezza, 
intende evidentemente connettere quest’unità con la reli- 
gione greca che anche nelle Lezioni sulla filosofia della 
religione compare come religione della bellezza o reli- 
gione artistica, mentre poi quel principio fondamentale 
dell'unione “sensibile” viene di nuovo messo in forse 
dalla definizione dell’arte romantica il cui criterio è la 


. soggettività che “toglie” l'indivisa unità dell’arte classica. 


Un ulteriore appunto viene infine mosso da Ulrici alla 
concatenazione generale, in Hegel, dei tre momenti del- 
l’arte simbolica, classica e romantica, in quanto concate- 
nazione che contraddice ai canoni stessi della struttura del 
cosiddetto metodo speculativo assoluto. Secondo questo 
metodo triadico è infatti il terzo momento dello sviluppò 
concettuale a contenere la perfezione dei primi due, ossia 
il “ritorno” del concetto a sé. E invece nella triade di 
arte simbolica, classica e romantica la perfezione è espli- 
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citamente attribuita, senza esitazioni, al secondo momen- 
to..Ma allora il terzo diventa un decadimento inesplica- 
bile che resta senza mediazione..Un risultato altrettanto 
contraddittorio, dal punto di vista dello stesso metodo 
triadico, scaturisce dalla successione generale delle tre par- 
ti in cui Hegel divide l’estetica. La prima si occupa della 
determinazione dell’ “ideale,” ossia del Bello e dell’arte 
in genere; la seconda stabilisce le già note tre forme d’ar- 
te; la terza infine esamina le peculiarità distinte delle arti 
particolari, servendosi anche qui del criterio delle tre for- 


me d’arte. Ma il metodo triadico assoluto avrebbe richie-" 


sto, secondo Ulrici, un procedimento ben diverso: nella 
terza parte si sarebbe dovuto operare la sintesi fra le 
forme d’arte particolari (i momenti del concetto di arte) e 
luniversalità dell’arte, ossia in questa terza parte l’univer- 
sale sarebbe dovuto passare nella propria negazione (il 
particolare) e questa negazione, a sua volta negata, avreb- 
be dovuto mediarsi con l’universale quale arte unica, vera 
ed assoluta. 

1 temi avanzati dai “teisti speculativi” sono, come si 
vede, assai complessi e costituiscono indubbiamente i primi 
più impegnati tentativi di individuare pit d’uno dei punti 
discutibili delle Lezioni sull'estetica: quali ad es. le con- 

.traddizioni interne del metodo triadico, le conseguenze 
derivanti dalla periodizzazione aprioristica, la svaluta- 
zione della peculiarità storico-reale dei “ momenti” a fa- 
vore del loro “ superamento, ” la restrizione di complesse 
, manifestazioni estetiche entro astratte catalogazioni spe- 


culative, l’equivocità concettuale connessa con la presup-. 


posizione speculativa che permette di scambiare le attri- 
buzioni di valore dei diversi “ momenti” (come nel rap- 
porto arte-religione), e infine il pericolo che i presupposti 
strutturali di una dialettica aprioristica rischiano di po- 
ter fornire a manifestazioni storico-reali molto complesse 
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una inquadratura soltanto gezerica. E inoltre in quei 
temi sollevati comincia già ad annunciarsi, anche se solo 
vagamente (e senza giungere naturalmente né a soluzione 
e nemmeno, si può dire, ad un’impostazione corretta), il 
punto problematico che diventa fondamentale per una 
moderna riconsiderazione critica dell’estetica hegeliana: 
quello del rapporto, in Hegel, fra l’aspetto romantico e 
l'aspetto classico e fra il lato estetico e il lato logico della 
sua filosofia dell’arte, e problema altresî che si converte 
in quello della valutazione se a Hegel il suo razionalismo 
unilaterale e astratto poteva in generale fornire gli stru- 
menti adatti a risolvere il nodo problematico romantico- 
classico ed estetico-logico. Ma in questa direzione critica i 
“teisti speculativi” non potevano da parte loro procedere, 
perché impediti anch'essi da un razionalismo astratto, e 
per di pit equivoco in quanto basato su un equivoco rea- 
lismo teologico. ‘ 


5. Le prime manifestazioni di critica di destra all’este- 
tica di Hegel seguono di poco l’estendersi della Sinistra 
hegeliana e il suo trasformarsi in radicalismo politico. 
L'organo di battaglia dei giovani-hegeliani, gli Jahrbiicher 
fiir deutsche Wissenschaft und Kunst o Hallische 
Jahrbiicher che apparvero con direttori Arnold Ruge e 
Theodor Echtermeyer il primo gennaio 1838, si giovò di 
molti collaboratori letterari, fra cui Prutz, Stahr e Frie- 
drich Theodor Vischer. Un anno prima Ruge aveva pub- 
blicato una Neue Vorschule der Aesthetik in cui pren- 
deva posizione contro la tesi hegeliana del necessario dis- 
solversi dell’arte nell'epoca moderna (0 epoca dello “ Spi- 
rito assoluto”), e precedentemente un’opera sull’estetica 
di Platone; ma una volta fondati gli /e4rbicher, gli inte- 
ressi filosofici di tutti i collaboratori impegnati nella lotta 
politico-letteraria del radicalismo, esulavano ormai, ad ec- 
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cezione che per Vischer, dal campo specificamente este- 
tico: tant'è vero che anche le teorie letterarie sostenute si 
basavano soprattutto su principî tratti dalle hegeliane Le- 
zioni sulla filosofia della storia. 

Vischer continuò invece a coltivare interessi pretta- 
mente estetici e dopo la parentesi degli /a4rbécher si 
dedicò all’insegnamento universitario (Tubinga, 1844) e 
alla preparazione della sua opera maggiore, la Aesthetik 
oder Wissenschaft des Schònen (Lipsia-Stoccarda, 1846- 
1847). In Vischer i legami con l’estetica hegeliana sono 
evidenti, soprattutto per quanto riguarda l’impostazione e 
la struttura generale: pure per lui l’Arte è uno dei tre mo- 
menti dello “Spirito assoluto” (assieme alla religione e 
alla filosofia, sebbene arte e religione cambino qui di 
posto e la fase iniziale spetti alla religione) e il ritmo tria- 
dico presiede poi tanto allo sviluppo dell’arte stessa, quan- 
to anche alla classificazione delle arti singole, sia pure con 
deviazioni, nei particolari, dalle regole stabilite da Hegel 
(e cosi ad es. l’arte antica equivale all’oggettività, l’arte 
romantica alla soggettività e 1’ “arte moderna” alla sin- 
tesi di entrambe; mentre l’oggettività corrisponde anche 
alle arti plastiche e figurative, la soggettività alla musica 
e la sintesi alla poesia). L'iniziale adesione di Vischer a 
Hegel si trasformò tuttavia in seguito nel peggior possi- 
bile distacco: cioè nella ricaduta in posizioni di un sog- 
gettivismo eclettico. Per Vischer però fu d'altronde pro- 
prio il suo aver ‘seguito il metodo estetico speculativo, il 
suo non aver fatto criticamente i conti con il metodo di 
Hegel, a facilitargli la strada del soggettivismo acritico, 
ovvero ad 'esporlo al pericolo consistente appunto in ciò 
che, una volta dissolta la realtà estetica nella categoria 
ideale-metafisica di cui (secondo la regola hegeliana) i 
fenomeni estetici non sono in ultima analisi che simboli e 
incarnazioni, e un contenuto reale dovendo pur tuttavia 
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esserci affinché si possa comunque giudicare e valutare, 
tale contenuto viene mutuato dal più empirico gusto in- 
tuizionistico soggettivo. 

Agli Hallische aveva aderito anche Rudolph Haym, 
nel senso della prima Sinistra ossia dell’utilizzazione del 
metodo dialettico hegeliano come strumento di lotta del 
radicalismo. Il suo distacco critico da Hegel avvenne poi 
sottò l'influenza di Feuerbach e nello stesso anno in cui, 
deputato giovanissimo, partecipava al Parlamento demo- 
cratico di Francoforte, manifestava già decisamente il 
proprio-dissenso da Hegel, anticipando temi e critiche che 
lo resero poi, con il notissimo Hegel und seine Zeit. del 
1857, il maggiore storico di Hegel di tendenze nazional- 
liberali. Nel capitolo dedicato all'estetica egli giunge ad 
inquadrare la filosofia hegeliana dell’arte in un modo - 
storico-critico notevolmente esatto, non solo nel senso di 
rilevare che dal punto di vista della costruzione sistematica 
essa si presenta come il culmine e la conchiusione storica 
di tutte le ricerche estetiche precedenti, e che questo valore 
le deriva in buona parte proprio dalla straordinaria ric- 
chezza di contenuto qui padroneggiata da Hegel; ma an- 
che nel senso di riconoscere quante difficoltà e contraddi- 
zioni nascano a Hegel dalla generale impostazione spiri- 
tualistica che sta alla base di quell’opera di sintesi. 

Negli anni della reazione politica caratterizzata dalla 
soppressione degli Hallische e degli altri organi di stampa 
che il radicalismo aveva creato per sostituirli; si veniva 
compiendo la resa critica dei conti con Hegel anche di 
un altro giovane-hegeliano: il Marx del periodo di Berlino 
e di Bonn. Marx lesse l’Estetica di Hegel probabilmente 
nell'estate del 1837, anno in cui cominciò a professarsi 
discepolo di Hegel, ed influenze dirette di essa sono an- 
cora riscontrabili ad es. nella Dissertazione di laurea del 
1841. Quando, sempre nel periodo berlinese, Marx si uni 
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al gruppo giovane-hegeliano di Bruno Bauer, egli certa- 
mente riprese lo studio delle Lezioni sull'estetica; e una 
prova di ciò è la sua collaborazione all’opuscolo di Bauer, 
Hegels Lehre tiber Religion und Kunst, von dem Stand- 
punkte des Glaubens aus beurteilt (uscito poi anonimo a 
Lipsia nel 1842), di cui egli nell'inverno 1841-42 avrebbe 
anzi dovuto scrivere l’intiera parte riguardante specifi- 
camente l’estetica di Hegel. Non lo fece e si accinse nei 
primi mesi del 1842 ad elaborare un suo Trattato sull'arte 
cristiana e due articoli Sull’arte religiosa e Sui romantici; 
nulla di essi ci è conservato, ma i concetti informatori si 
possono desumere dagli estratti ch’egli si fece da libri ed 
opere studiate in preparazione di quei lavori. 

Il distacco di Marx da Hegel, criticamente formulato 
ed esplicito, è da datare al 1843, con la Critica della filo- 
sofia hegeliana del diritto pubblico. Le osservazioni con 
cui nei suoi scritti successivi egli prende posizione nei 
riguardi dei problemi estetici, quali soprattutto le celebri 
puntualizzazioni (nella Introduzione del 1857 alla Critica 
dell'economia politica) circa il complesso rapporto fra la 
opera d’arte e le condizioni storiche e sociali del suo sor- 
gere, non sono però in una connessione diretta con l’este- 
tica di Hegel, nel senso almeno che Marx vi prenda si- 
stematicamente ed esplicitamente posizione nei confronti 
delle hegeliane Lezioni sull'estetica: e ciò sebbene Marx 
personalmente negli anni 1857-58 si sia occupato in modo 
assai ampio dei problemi d’estetica, 

Eppure non è da concludere che quelle osservazioni 
del 1857 non abbiano perciò significato ed importanza 
pure nei riguardi dell'estetica di Hegel in particolare. 
L'importanza delle osservazioni di Marx è data anche in 
questo campo dal fatto che la sua critica a Hegel è cri- 
tica del merodo della dialettica speculativa, metodo che 
ugualmente costituisce il filo conduttore delle lezioni sul- 


? 
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l'estetica; e se non vi sono documenti di una presa di 
posizione ‘sistematica di Marx nei confronti dell'estetica 
di Hegel, v'è invece il capitale documento del 1843 di 
una presa di posizione critica ed esauriente nei confronti 
di quell'altro campo di sviluppo della hegeliana “ filo- 
sofia dello spirito” che è la filosofia del diritto. È stato 
affermato recentemente (da Peter Demetz) che.“la cri- 
tica di Marx al concetto hegeliano dello Stato a prima 
vista sembra molto distante dalle istanze letterarie di una 
estetica marxista,” ma che ciò, in realtà “è solo appa- 
renza,” giacché “nel sistema hegeliano Stato e opera 
d’arte sono incarnazioni di un medesimo principio”: on- 
de, “se viene distrutto lo Spirito in quel suo fenomeno 
ch'è lo Stato, anche l’opera d’arte quale incarnazione sen- 
sibile dello Spirito viene meno.” E sono, queste ammis- 
sioni e quest’individuazione del punto di sutura nell’ap- 
plicabilità del metodo marxiano anche all’interpretazione 
dell’estetica hegeliana, tanto pit significative in quanto 
provengono da un difensore proprio del valore assoluto 
del sistema hegeliano e da un polemico avversario hege- 
liano del pensiero di Marx. : 

Ma come può, in concreto, collegarsi anche all'estetica 
la critica marxiana del concetto hegeliano dello Stato? 
Nell’Introduzione del ’55 Marx fa il noto rilievo che 
“l’arte greca presuppone la mitologia greca,” ossia “la 
natura e le forme sociali stesse già elaborate dalla fantasia 
popolare.” E a fermarsi a questo punto, si può ricordare 
che la stessa Estetica di Hegel dedica più d'una conside- 
razione alla dipendenza dell’arte greca dalla mitologia. 
Ma poi Marx prosegue mettendo ‘a fuoco il vero nodo 
problematico della questione, decisivo: per ogni arte e 
non solo per quella greca: “la difficoltà,” egli osserva 
infatti, “non sta nel capire che l’arte e l’epos dei greci 
sono legati a certe forme di sviluppo sociale, ” ma al con- 
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trario “la difficoltà è che essi ci procurano ancora un pia- 
cere artistico e sotto un certo rispetto valgono come norma 
e modello inarrivabili.” 

Come sciogliere però ora quest’ultima maggiore difficol- 
tà la quale, se sciolta, permette di cogliere d'altra parte il nu- 
cleo centrale del problema estetico in quanto problema este- 
tico-logico? Intendeva Marx scioglierla ricorrendo al meto- 
do hegeliano il quale pacificamente la risolve con la convin- 
zione che la validità universale di quel piacere artistico sta 
nel fatto che ciò che sensibilmente si è incarnato nell'arte 
greca (e in ogni parte) è appunto lo “Spirito ” assoluto, 
cioè la metastorica ed ipostatizzata Idea del Bello? La cosa 
non è pensabile proprio perché fin del 1843 Marx aveva, 
con la Critica della filosofia hegeliana del diritto pubblico, 
rifiutato quel metodo non solo nelle applicazioni di esso 
alla filosofia politica, bensi come metodo logico generale, 
in quanto fin da allora egli aveva fornito la dimostrazione 
della astrattezza generica (che rende quel metodo di una 
“ universalità ” fin troppo facile) e della conseguente vi- 
ziosità contenutistica e infecondità gnoseologica di esso. 
Per la riprova specifica, poi, di come Marx rifiuti il me- 
todo speculativo di Hegel anche nell’estetica, ossia ri- 
fiuti l’estetica speculativa, basterebbe richiamare le pagine 
della Sacra Famiglia (1844-45) dedicate alla minuziosa 
analisi di un articolo dello hegeliano di sinistra “ signor 
Szeliga” (Zychlin von Zychlinski) sui Misteri di Parigi 
di Sue. Il metodo dell’estetica speculativa, di “livello 
hegeliano,” è qui puntualmente criticato, con un tono 
molto simile a quello del 1843, come un procedimento il 
quale “dopo aver ricavato la categoria,” ossia qui la 
idea del bello e dell’arte, “ dal mondo reale,” ricava poi 
“il mondo reale da questa categoria”: ossia insomma 
come un procedimento il quale trasforma la categoria 
estetica “in un soggetto per.sé stante [ipostatìco], il qua- 
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le si incarna nelle condizioni e persone reali,” procedi- 
mento che non fa che mistificare la realtà (qui, nella fat- 
tispecie, la realtà estetica). E che la punta è ancora rivolta, 
con chiarezza, contro il metodo della dialettica speculativa 
di Hegel, lo dimostra il fatto che proprio nella tratta- 
zione dei Misteri di Parigi è incluso il lungo paragrafo 
della Sacra Famiglia dedicato appunto alla critica della 
“ costruzione speculativa” di Hegel. 

E allora la questione (la “ difficoltà ”) che Marx pone 
nella Introduzione e che costituisce, sotto molti aspetti, 
un vero nodo problematico del work în progress dell’este- 
tica critica moderna, antimetafisica perché antiaprioristica, 
esprime soprattutto, nel suo significato più attuale, la ne- 
cessità dell'individuazione ed elaborazione di un metodo 
il quale risolva i problemi dell’arte senza riutilizzare ob- 


- bligatoriamente i criteri forniti dalla concezione specu- 


lativa di Hegel, o senza obbligatoriamente approdarvi: 
ovvero poi un metodo il quale anche qui, senza obbligo di 
riutilizzare suzti i criteri hegeliani, sceveri e riesamini at- 
tentamente quelle istanze di Hegel (e ve ne sono) le 


quali nonostante la generale impostazione speculativa del- 


le Lezioni sull'estetica possono ancora dare un loro im- 
plicita contributo positivo ad un'estetica non aprioristica. 
Se dall’esame delle varie ripercussioni delle Vorlesungen 
sembra legittimamente scaturire, a conclusione, questo 
punto fermo (la necessità di cui sopra), un commento 
all’Estetica è però, in tale senso, ancora tutto da scrivere. 


Nicolao Merker 
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. Lezioni sull’Estetica. 
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Signori, 

queste lezioni sono dedicate all’Estetica; il loro og- 
getto è il vasto regno del bello e, più dappresso, il loro 
campo è l’arte, anzi, la della arte. 

Certo per questo oggetto il nome di Estetico non 
è completamente appropriato, poiché “ Estetica” indica 
più esattamente la scienza del senso, del sentire, e, in 
questo suo significato di una nuova scienza, o piutto- 
sto di un qualcosa che avrebbe dovuto divenire disciplina 
filosofica, ha avuto origine nella scuola wolffiana al tempo 
in cui in Germania si consideravano le opere d’arte in 
relazione ai sentimenti che dovevano produrre, p. es. il 
sentimento del gradevole, della meraviglia, della paura, 


compassione ecc. A causa dell’improprietà, o meglio della” 


superficialità di questo nome, si è poi cercato di forgiarne 
altri, p. es. quello di “ Callistica.” Tuttavia, anche questo 
termine si mostra insufficiente, poiché la scienza che qui 
s'intende, considera non il bello in generale, ma puramente 
il bello dell’arte. Noi vogliamo perciò contentarci del 
nome di Estetica, giacché come semplice nome è per 
noi indifferente, e del resto è cosi entrato nel linguaggio 
comune che può essere conservato come nome. Tuttavia il 
vero e proprio termine per la nostra scienza è “ filosofia 
dell'arte,” e più specificamente “ filosofia della bella arte.” 


I. Delimitazione e posto dell’Estetica 


1. Bello naturale e bello artistico 


Con questo termine noi escludiamo subito il dello natu- 
rale. Tale delimitazione del nostro oggetto può da un lato 
apparire come determinazione arbitraria, per quanto ogni 
scienza abbia la facoltà di tracciare a suo piacimento il 
proprio ambito. Ma non in questo senso dobbiamo pren- 
dere la limitazione dell'estetica al bello dell’arte. Nella 
vita quotidiana si è abituati a parlare di un del colore, di 
un del cielo, di un del fiume, e inoltre di fiori delli, di ani- 
mali belli ed ancor più di uomini belli; tuttavia si può 
già senz'altro affermare che il bello artistico sta pid in 

‘ alto della natura, sebbene non vogliamo qui discutere in 
che misura a tali oggetti possa essere attribuita a giusta 
ragione la qualità di bellezza, e possa in generale il bello 
naturale esser collocato accanto al bello artistico. Infatti 
la bellezza artistica è la bellezza generata e rigenerata dal- 
lo spirito, e, di quanto lo spirito e le sue produzioni stanno 
più in alto della natura e dei suoi fenomeni, di tanto il 
bello artistico è superiore alla bellezza della natura. For- 
malmente considerando, qualsiasi cattiva idea che venga 
in mente all'uomo, sta anzi più in alto di qualunque pro- 
dotto della natura, poiché in esso è sempre presente la spi- 
ritualità e la libertà. Secondo il contenzio poi, il sole p. es. 
appare di certo come un momento assolutamente neces- 


sario, mentre un pensiero malfatto sparisce come acciden- 
tale ed effimero; ma una tale esistenza naturale quale è il 
sole, per sé presa, è indifferente, non è in sé libera ed auto- 
cosciente, e se la consideriamo nella connessione della sua 
necessità con altro, non la consideriamo per sé, quindi 
non la consideriamo come bella. co 
Ora, se abbiamo detto in generale che lo spirito e la 
sua bellezza artistica stanno pid in alto del bello naturale, 
abbiamo invero stabilito poco più che nulla, poiché “ più 
in alto” è un'espressione interamente indeterminata, che 
indica ancora come coesistenti nello spazio della rappre- 
sentazione bellezza artistica e bellezza naturale, e denota 
una differenza quantitativa, perciò esteriore. La superiorità 
dello spirito e della sua bellezza artistica di fronte alla na- 
tura non è però soltanto relativa, ma lo spirito solo è il 
vero, quel che tutto in sé abbraccia, cosicché ogni bello è 
veramente bello, solo in quanto partecipe di questa supe- 
riorità e da questa prodotto. In questo senso il bello natu- 
rale appare solo come un riflesso del bello appartenente allo 
spirito, come un modo imperfetto, incompleto, un modo 
che secondo la sua sostanza è contenuto nello spirito stesso. 
Inoltre è per noi molto naturale la limitazione alla bella 
arte, poiché, pur parlandosi di bellezze naturali, — meno 
presso gli antichi che presso di noi, — tuttavia a nessuno è 
ancora venuto in mente di mettere in rilievo il punto di 
vista della bellezza delle cose naturali e fare una scienza, 
una esposizione sistematica di questa bellezza. Si è assunto, 
certo, il punto di vista dell'utilità e si è compilata, p. es., 
una scienza delle cose naturali utili contro le malattie, una 
“ materia medica,” una descrizione dei minerali, dei pro- 
dotti chimici, delle piante, degli animali che sono utili per 
la guarigione,.ma dal punto di vista della bellezza i regni 
della natura non sono stati classificati e valutati. Sentiamo 
di essere, con la bellezza naturale, troppo nell'indetermi- 


nato senza criterio, e l'intraprendere tale classificazione 
offrirebbe perciò troppo scarso interesse. 

Queste osservazioni preliminati sulla bellezza nella 
natura e nell'arte, sul rapporto di entrambe e sull’esclu- 
sione della prima dall’ambito del nostro oggetto vero e 
proprio, devono allontanare l’idea che la limitazione della 
nostra scienza sia dovuta soltanto all’arbitrio e al ca- 
priccio. Non qui doveva essere provato questo rap- 
porto, poiché il suo esame rientra in questa nostra scien- 
za stessa, e perciò va discusso e dimostrato più precisa- 
mente solo più tardi. 


2. Confutazione di alcune obiezioni contro l’Estetica 


Ma se anche preliminarmente ci limitiamo al bello ar- 
tistico, già in questo primo passo ci imbattiamo in nuove 
difficoltà. . 

La prima cosa in cui possiamo imbatterci è infatti lo 
scrupolo, se anche la bella arte si mostri degna di una trat- 
tazione scientifica. Infatti il bello e l’arte, come un genio 
amichevole, passano per tutti i commerci della vita ed 
adornano gaiamente tutte le circostanze interne ed ester- 
ne, addolcendo la serietà dei rapporti, le complicazioni 
della realtà, cancellando l’ozio in maniera piacevole e, dove 
non possono portare niente di bene, almeno occupano il 
posto del male sempre meglio di esso. Tuttavia, se è 
vero che l’arte si mescola dappertutto con le sue piacevoli 
forme, dal rozzo abbigliamento dei selvaggi fino al fasto 
dei templi adornati con ogni ricchezza, queste forme 
stesse però sembrano restare fuori delle vere finalità ul- 
time della vita; e se pur i prodotti dell’arte non recano 
pregiudizio a questi fini seri, anzi talvolta sembrano favo- 
rirli, almeno col tener lontano il male, tuttavia l'arte ap- 


partiene più alla remissione, al rilassamento dello spirito, 
del cui affaticarsi gli interessi sostanziali hanno invece bi- 
sogno. Perciò potrebbe sembrare sproporzionato e pedan- 
te voler trattare con serietà scientifica ciò che non è per sé 
stesso di natura seria. In ogni caso, secondo tale punto di 
vista, l’arte appare come un sovrappid, anche se l’intene- 
rimento dell'animo, che l’aver a che fare con la bellezza 
può produrre, non divenga nocivo proprio come effemina- 
tezza. È apparso più volte necessario, per questi rispetti, 
prendere le difese delle belle arti, di cui si ammette che 
sono un lusso, rispetto al loro rapporto con la necessità 
pratica in generale e, più precisamente, con la moralità 
e la pietà, e poiché non è da provare la loro innocuità, 
è stato necessario rendere almeno credibile che que- 
sto lusso dello spirito arrechi, in fondo, una somma mag- 
giore di vantaggi che di svantaggi. Per questi rispetti sono 
stati attribuiti all’arte stessa fini seri, e pit volte essa è 
stata raccomandata come mediatrice tra ragione e sensi- 
bilità, tra inclinazione e dovere, come conciliatrice di 
questi elementi che scendono l’un contro l’altro in cosf 
aspra battaglia e contrasto. Ma d’altro canto si può rite- 
nere che, pur dati tali fini dell’arte maggiormente seri, 
ragione e dovere non ci guadagnano nulla cori quel 
tentativo di mediazione, poiché essi, che per la loro na- 
tura non si mescolano, non si prestano ad una simile 
transazione e richiedono la medesima purezza che hanno 


‘ in se stessi. Si può inoltre ritenere che l’arte non è con 


ciò divenuta più degna di una discussione scientifica, in 
quanto serve sempre secondo due aspetti e, accanto a fini 
più alti, favorisce parimenti l’ozio e la frivolezza, anzi in 
questo suo servire, invece di essere fine per se stessa, può 
apparire solo come mezzo. Infine, per ciò che riguarda 
la forma di questo mezzo, sembra che sia pur sempre un 
lato nocivo il fatto che, anche quando l’arte in effetti si 


sottomette a fini più seri e produce effetti più seri, il mez- - 


zo di cui essa si serve è l'illusione. Infatti il bello ha la sua 
vita nella parvenza. Ma, si riconoscerà facilmente, una 

+ finalità in se stessa vera non deve essere realizzata con l’il- 
lusione, e sebbene essa possa, per mezzo di questa, guada- 
gnare qui e lf punti, tuttavia ciò può avvenire solo in ma- 
niera limitata; e anche in tal caso l’illusione non può esser 
ritenuta il mezzo giusto. Infatti il mezzo deve essere cor- 
rispondente alla dignità del fine, e non la parvenza e l’illu- 
sione, ma solo il vero può produrre il vero.. Come pure la 
scienza deve considerare i veri interessi dello spirito se- 
condo il vero modo della realtà e il vero modo della sua 
rappresentazione. 

Sotto questo rispetto potrebbe | pensarsi che la bella arte 
non meriti un esame scientifico, poiché rimane solo un 
piacevole gioco; che, quando anche persegue fini pit 
seri, contraddica alla natura di questi fini, e che in ge- 
nerale però essa sia solo al servizio di quel gioco come di 
questa serietà e possa servirsi, come elementi del suo esi- 
stere e come mezzi per i suoi effetti, soltanto dell’illu- 
‘sione e della parvenza. > — 

Ma, in secondo luogo, si può per di più credere che, 
sebbene la bella arte in generale si presti a riflessioni filo- 
sofiche, tuttavia essa non sia un oggetto adeguato ad un 
esame scientifico vero e proprio. Infatti la bellezza arti- 


stica si manifesta al senso, alla sensazione, all’intuizione, 


all’immaginazione, essa ha un ambito. diverso da quello 
del pensiero, e l’apprensione della sua attività e dei suoi 
prodotti richiede un organo diverso dal pensiero scien- 
tifico, Inoltre è proprio la libertà della produzione e delle 
forme che noi godiamo nella bellezza artistica. Nel pro- 
durre, come nell’intuire le sue immagini, ci sottraiamo, 
cosî pare, ad ogni vincolo di regola e regolato. Di fronte 
al rigore di ciò che è sottoposto a legge e alla tetra .in- 


10 


teriorità del pensare, noi cerchiamo tranquillità e anima- 
zione nelle forme dell’arte, di fronte al regno d’ombra 
delle idee, cerchiamo una gaia e vigorosa realtà. Infine, 
la fonte delle opere d’arte è la libera attività della fanta- 
sia che nelle sue immagini stesse è più libera della natura. 
L'arte non solo dispone dell’intero regno delle forme della 
natura, nel loro variopinto apparire, ma l’immagina- 
zione creatrice può inoltre uscirsene inesauribilmente in 
produzioni proprie. In questa smisurata pienezza della 
fantasia e dei suoi liberi prodotti sembra che il pensiero 
debba perdere l’ardire di porsi compiutamente di fronte 
tali prodotti, di giudicarli e inserirli nelle sue formule 
universali. 

La scienza invece, si ammette, per la sua forma avreb- 
be da fare con il pensiero che astrae dalla massa delle 
singolarità, per cui da un lato l'immaginazione: con la 
sua casualità ed arbitrio, l'organo dunque dell'attività e 
del godimento'artistico, rimane da essa escluso. E d’altro 
lato, se l’arte vivifica proprio, rasserenandola, l’arida sec- 
chezza del concetto, riconcilia le sue astrazioni e il suo 
conflitto con la realtà, integra il concetto nella realtà, 
allora un'analisi solo pensante eliminerebbe di nuovo que- 
sto mezzo d'integrazione, lo annullerebbe, e ricondurreb- 
be il concetto alla sua semplicità priva di realtà e alla sua 


spettrale astrazione. Inoltre, per il suo contenuto, la scien- 


za si occuperebbe del necessario in se stesso. Ora, se l'Este- 
tica scarta il bello naturale, noi non solo non abbiamo 
apparentemente guadagnato nulla a questo riguardo, ma 
al contrario ci siamo ancor più allontanati dal necessario. 
Infatti il termine matura. ci dà già la rappresentazione di 
necessità e di conformità a leggi, di un comportamento 
dunque che lascia sperare di essere pit vicino alla consi- 
derazione scientifica e di potersi offrire ad essa, Ma allo 
spirito in generale, e all’immaginazione soprattutto, pare 


II 


che sia, in confronto con la natura, peculiare l’arbitrio e 
la mancanza di legge, e ciò si sottrae da se stesso ad ogni 
argomentazione scientifica. 

Secondo tutti questi aspetti pare perciò che la bell’arte, 
sia per la sua origine che per i suoi effetti e per il suo 
ambito, invece di mostrarsi idonea ad una fatica scien- 
tifica, contrasti piuttosto di per sé con la regolarità del 
pensiero e non sia conforme ad una vera e propria di- 
scussione scientifica. SE 

, Queste ed analoghe perplessità circa una trattazione 
veramente scientifica della bella arte sono tratté da rap 
presentazioni, punti di vista e considerazioni correnti, di 
cui si possono leggere fino alla sazietà esposizioni parti- 
colareggiate in vecchi scritti, specialmente francesi, sul 
bello e le belle arti. E in parte vi sono contenuti dati 
di fatto che hanno la loro validità, e vi sono condotti ra- 
gionamenti che appaiono senz'altro plausibili. P. es. il 
fatto che la forma del bello è generalmente estesa tanto 
variamente quanto il fenomeno del bello: dal che, se si 
vuole, si può anche inferire un impulso universale alla 
bellezza nella natura umana e si può trarre la ulteriore 
conseguenza che non vi possono essere leggi universali 
del bello e del gusto, poiché le rappresentazioni del bello 
sono cosi infinitamente molteplici e quindi innanzi tutto 
qualcosa di particolare. 

Ora, prima di volgerci da tali considerazioni al nostro 
oggetto vero e proprio, dovremo come nostro primo com- 
pito svolgere una breve discussione introduttiva delle per- 
plessità e dei dubbi sollevati. 

In primo luogo, per ciò che riguarda la dignità del- 
l’arte di essere considerata scientificamente, si verifica 
senza dubbio che l’arte può essere usata come fuggevole 
gioco per servire al diletto e allo svago, per abbellire il 
nostro ambiente, per dare piacevolezza all'aspetto esteriore 
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dei rapporti della vita, per mettere in rilievo, adornan- 
doli, altri oggetti. In questo modo essa in effetti non è 
arte indipendente, libera, ma arte strumentale. Ma quel 
che noi vogliamo trattare è l’arte libera nei suoi fini come 
nei suoi mezzi. Che l’arte in generale possa anche servire 
ad altri scopi ed essere quindi un semplice accompagna- 
mento marginale, questo rapporto ha essa del resto in co- 
mune col pensiero. Infatti da un lato la scienza può essere 


usata come intelletto servibile a scopi finiti e mezzi casuali, 


traendo in tal caso la sua determinazione non da se stessa, 
ma per mezzo di altri oggetti e rapporti; ma d'altra parte 
essa si libera anche da questo servizio, per elevarsi in li- 
bera autonomia alla verità in cui essa si realizza solo coi 
propri fini, indipendentemente. 

Ora, solo in questa sua libertà la bella arte è arte vera, 
ed adempie primieramente al suo compito supremo solo 
quando si è posta nella sfera comune con la religione e la 
filosofia, ed è soltanto una specie e un modo di portare a 
coscienza e di esprimere il divino, i più profondi interessi 
dell’uomo, le verità più ampie dello spirito. Nelle opere 
d’arte i popoli hanno riposto le loro concezioni e rappre- 
sentazioni interne più valide, e per la comprensione della 
saggezza e della religione la bella arte è spesso una chiave 
e presso molti popoli anzi l’unica. L'arte ha in comune 
questa destinazione con la religione e la filosofia, ma nel 
modo peculiare ch’essa manifesta sensibilmente anche ciò 
che è supremo e lo rende quindi pid vicino al modo di 
apparire della natura, ai sensi e al sentimento. È la pro- 
fondità di un mondo sovrasensibile ad essere penetrata dal 
pensiero che lo erige in primo luogo come un dl di è di 
contro alla coscienza immediata e la sensazione attuale; è 
la libertà della conoscenza del pensiero che si sottrae all’a/ 
di qua, cioè alla realtà e alla finitezza sensibili. Ma lo spi- 


rito sa guarire questa frattura a cui procede; esso produce 
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da sé le opere della bella arte come il primo-anello di con- 
ciliazione tra ciò che è semplicemente esterno, sensibile 
e transeunte, ed il purò pensiero, tra la natura e la realtà 
finita e l'infinita libertà del pensiero concettuale. 

Ma per ciò che riguarda l’indegnità dell'elemento arti- 
stico in generale, cioè della parvenza e delle sue illu- 
sioni, questa obiezione sarebbe certamente valida se la 
parvenza dovesse essere riconosciuta come ciò che non de- 

. ve essere. Ma la parvenza stessa è essenziale all'essenza; la 
verità non sarebbe, se non paresse ed apparisse, se non 
fosse per qualcosa, per se stessa tanto quanto per lo spirito 
in generale. Perciò non la parvenza în generale, ma solo 
la maniera particolare di apparire in cui l’arte dà real 
tà al vero in se stesso, può divenire oggetto della ri- 
mostranza. Se per questi riguardi deve essere determi- 
nata come illusione la parvenza, in cui l’arte viene a creare 
le sue concezioni, questa rimostranza acquista in primo 
luogo il suo significato in confronto al mondo esterno dei 
fenomeni e della loro immediata materialità, come pure 
in rapporto al nostro proprio mondo senziente che è il 
mondo internamente sensibile; e ad entrambi noi siamo 
abituati a dare, nella vita empirica, nella vita della no- 
stra apparenza, il valore ed il nome di effettualità, realtà e 
verità, in opposizione all’arte che mancherebbe di tale real- 
tà e verità. Ma proprio quest’intera sfera del mondo empi- 
rico interno ed esterno non è il mondo della vera realtà, 
ma deve invece essere chiamato, in senso più rigoroso che 
l’arte, semplice parvenza ed illusione più grave. Solo 
oltre l'immediatezza del sentire e degli oggetti esterni va 
cercata l'autentica realtà. Infatti, veramente reale è solo ciò 
che è in sé e per sé, il sostanziale della natura e dello spi- 
rito che dà a sé sf presenza ed esistenza, ma in questa esi- 
stenza rimane ciò che è in sé e per sé, e cost soltanto è ve- 
ramente reale. L'arte mette in rilievo e fa apparire pro- 
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prio il governo di queste potenze universali. Nel comune 
mondo esterno ed interno appare certo l’essenzialità, ma 
nella forma di un caos di accidentalità, atrofizzata per 
l'immediatezza del sensibile e per l’arbitrio, in situazioni, 
eventi, caratteri, ecc. L'arte spazza la parvenza e l’illusione 
di questo mondo cattivo, caduco, da quel vero contenuto 
dei fenomeni, e dà loro una realtà più alta, generata dallo 
spirito. Lungi quindi dall’essere semplice parvenza, ai fe- 
nomeni dell’arte è da attribuire, di contro alla effettualità 
abituale, realtà pit alta ed esistenza più vera. 
Parimenti le esposizioni dell’arte non sono da conside- 
rarsi una parvenza illusoria di fronte a quelle pit vere 
della storiografia. Infatti, questa ha ad elemento delle sue 


‘narrazioni non l’esistere immediato, ma la parvenza spiri- 


tuale di questo, e il suo contenuto rimane affetto di tutta 
l’accidentalità della realtà abituale e dei suoi eventi, in- 
trecci ed individualità, mentre l’opera d’arte ci mostra le 
potenze eternamente dominanti nella storia senza questo 
accompagnamento della presenza immediatamente sensi- 
bile e della sua instabile parvenza. 

Se ora però il modo di apparire delle forme dell’arte è 
chiamato illusione in confronto al pensare filosofico, ai 
principî religiosi ed etici, la forma dell'apparenza che ac- 
quista un contenuto nella sfera del pensiero è invero la 
realtà più vera; tuttavia in confronto con la parvenza 
dell'immediata esistenza sensibile e con quella della sto- 
riografia, la parvenza dell’arte ha il vantaggio di addita- 
re qualcosa tramite se stessa e di richiamare l’attenzione 
da sé ad un elemento spirituale che per mezzo suo deve 
venire a rappresentazione; invece l’apparenza imme- 


diata non presenta se stessa come illusoria, ma come il 


reale ed il vero, pur essendo il vero reso impuro e. na- 
scosto dal sensibile immediato. La dura scorza della na- 
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tura e del mondo abituale rendono allo spirito più difficile 
spingersi fino alle idee che non le opere d’arte. 

Se noi ora diamo da un lato all’arte questo alto posto, 
è però d’altro canto da ricordare parimenti che l’arte non 
è, sia rispetto al contenuto che alla forma, il modo supremo 
ed assoluto di portare a conoscenza dello spirito i suoi veri 
interessi. Infatti, proprio per la sua forma, l’arte è anche 
limitata ad un contenuto determinato. Solo una certa 
sfera e un certo grado della verità sono suscettibili di essere 
manifestati nell'elemento dell’opera d’arte; inoltre deve es- 
sere insito nella determinazione a lei propria, che essa possa 
venire alla luce nel sensibile ed in questo essere a sé ade- 
guata, per essere autentico contenuto dell’arte, come avvie- 
ne p. es. per gli dèi greci. Vi è invece una concezione più 
profonda della verità in cui questa non è più cost affine ed 
amica al sensibile da poter essere accolta ed espressa da 
questo materiale in maniera adeguata. Di tale specie è la 
concezione cristiana della verità; e prima di tutto lo spirito 
del nostro mondo odierno, o meglio, della nostra religione 
e della nostra formazione razionale, appare come al di so- 
pra della fase in cui l’arte costituisce il modo supremo di 
esser coscienti dell’assoluto. Il genere peculiare della pro- 
duzione artistica e delle sue opere non soddisfa più il no- 
stro bisogno pit alto noi siamo ben oltre il poter onorare 
in maniera divina e venerare le opere d’arte; l’impres- 
sione che esse fanno è di natura più ponderata, e quel che 
da esse è suscitato in noi richiede una pietra di paragone 
più alta e una conferma diversa, Il pensiero e la riflessio- 
ne hanno sopravanzato la bella arte. Se amiamo compia- 
cerci di lagnanze e biasimi, possiamo considerare que- 
sto fenomeno come corruzione, e attribuirlo alla pre- 
ponderanza di passioni e di interessi egoistici, che met- 
tono in fuga la serietà dell'arte come la sua serenità; op- 
pure possiamo incolpare l’indigenza del presente, l’aggro- 
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vigliata situazione della vita civile e politica che non con- 
cede all’animo, prigioniero di meschini interessi, di libe- 
rarsi verso i fini superiori dell’arte, giacché l'intelligenza 
stessa è al servizio di questa indigenza e dei suoi inte- 
ressi con scienze che hanno utilità solo per tali fini, e si 
lascia corrompere a confinarsi in questa aridità. 
Qualunque atteggiamento si voglia assumere di fronte 
a ciò, è certo che ora l’arte non arreca pit quel soddi- 


sfacimento dei bisogni spirituali, che in essa hanno cer- 


cato e solo in essa trovato epoche e popoli precedenti; 
soddisfacimento che, almeno dal lato della religione, era 
legato nel modo più intimo con l’arte. Sono trascorsi i bei 
giorni dell’arte greca, come pure l'età d’oro del basso 
Medio Evo. La formazione riflessiva della nostra vita 
odierna ci crea il bisogno, sia in relazione alla volontà 
che al giudizio, di fissare punti di vista generali e di 
regolare in conseguenza il particolare, cosicché forme uni- 
versali, leggi, doveri, diritti, massime valgono come mo- 
tivi determinanti e sono ciò che fondamentalmente ci 
guida. Ma per l’interesse artistico come per i prodotti 
dell’arte noi richiediamo in generale piuttosto una vitalità 
in cui l’universale non sia presente come legge e massima, 
ma operi come identico al cuore e al sentire, cosi come an- 
che nella fantasia l’universale ed il razionale sono contenuti 
come portati in unità con una apparenza concreta, sensi 
bile. Perciò il nostro tempo, per la sua situazione generale 
non è favorevole all'arte. Lo stesso artista, nell'esercizio 
della sua arte, non soltanto è sollecitato ed influenzato ad 
introdurre nel suo lavoro sempre’ più pensieri dalla ri- 
flessione che risuona alta intorno a lui, dal modo come 
abitualmente si pensa e si giudica l’arte, ma l’intera for- 
mazione spirituale è tale che egli stesso sta dentro un 
simile mondo riflessivo coi suoi rapporti, e né potrebbe 
farne astrazione con la volontà e la decisione, né con 
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un'educazione particolare o con l’allontanarsi dai rapporti 
della vita, fingersi ed effettuare un isolamento particolare 
che ristabilisca il perduto. 

Per tutti questi riguardi l’arte, dal lato della sua su- 
prema destinazione, è e rimane per noi un passato. Con 
ciò essa ha perduto pure per noi ogni genuina verità e vi- 
talità, ed è relegata nella nostra rappresentazione pit di 
quanto non faccia valere nella realtà la sua necessità di una 
volta e non assuma il suo posto superiore, Ciò che in noi 
ora è suscitato dalle opere d’arte è, oltre il godimento im- 
mediato, anche il nostro giudizio, poiché noi sottoponiamo 
alla ‘nostra meditazione il contenuto, i mezzi di manife- 
stazione dell’opera d’arte e l'appropriatezza o meno di 
entrambi. La scienza dell’arte è perciò nel nostro tempo 
un bisogno ancora maggiore che nelle epoche in cui 
l’arte procurava già di per sé un completo soddisfacimento. 
L’arte ci invita alla meditazione, ma non allo scopo di 
ricreare l’arte, bensf per conoscere scientificamente che 
cosa sia l’arte. 

Ma se noi ora vogliamo seguire quest’invito, c'imbattia- 
mo nella difficoltà su accennata, che l’arte, pur costituendo 
in certo modo un oggetto adeguato per considerazioni 
riflessive di natura filosofica, non lo è tuttavia per consi- 
derazioni sistematicamente scientifiche. Vi è però qui in 
primo luogo la falsa idea che una considerazione filosofica 
possa anche non essere scientifica. Su questo punto devo 
in breve soltanto dire che, qualsiasi idea si abbia della fi- 
losofia e del filosofare, ritengo che il filosofare non sia 
affatto separabile dalla scientificità. Infatti la filosofia deve 
considerare un oggetto secondo la necessità, ed invero non 
solo secondo la necessità soggettiva o secondo un ordine 
estrinseco, una classificazione, ecc., ma deve spiegare e di- 
mostrare l'oggetto secondo la necessità della sua natura in- 
terna. Soltanto questa esplicazione costituisce in generale 
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l’aspetto scientifico di una considerazione, Ma in quanto la 
necessità obiettiva di un oggetto risiede essenzialmente nel- 
la sua natura logico-metafisica, il rigore scientifico può, anzi 
deve essere minore nella considerazione isolata dell’arte, 
che ha tanti presupposti sia in rapporto al contenuto che 
in rapporto al suo materiale ed elemento, per cui l’arte 
rasenta sempre l’accidentalità; e solo in rapporto jall’es- 
senziale procedere interno del suo contenuto e dei suoi 
mezzi d’espressione va richiamata la forma della necessità. 

Ma per ciò che riguarda l’obiezione che le opere della 
bella arte si sottraggono alla meditazione scientifica per- 
ché traggono la loro origine dalla fantasia priva di re- 
gole e dal cuore, ed operano in quantità e varietà immense 
solo sul sentire e sull'immaginazione, quest’obiezione pare 
che ancora oggi abbia importanza. In effetti il bello arti- 
stico appare in una forma che si contrappone esplicita- 
mente al pensiero e che questo è costretto a distruggere, 
per agire a modo proprio. Questa rappresentazione con- 
corda con l’opinione che il reale in generale, la vita della 
natura e dello spirito, quando vengono concepiti, vengono 
deformati e soppressi e, invece di essere a noi avvicinati 
dal pensiero concettuale, divengono ancor pit lontani, co- 
sicché l’uomo, nel servirsi del pensiero come di un mezzo 
per cogliere quel che è vivo, manca al suo scopo. Non è 
questo il luogo per parlare esaurientemente di ciò; noi 
dobbiamo solo ‘presentare il punto di vista secondo cui 
rimuovere questa difficoltà o impossibilità o incapacità. 

Questo va in primo luogo riconosciuto, che lo spirito 
è in grado di prendere in esame se stesso, di avere una 
coscienza, anzi, una coscienza pensante intorno a se stesso 
e a tutto ciò che da esso scaturisce. Infatti, proprio il pen- 
siero costituisce la natura essenziale più intima dello spirito. 
In questa coscienza pensante se stesso e i suoi prodotti, per 
quanta libertà ed arbitrio questi possano avere, lo spirito, 
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se vi è veramente dentro, si comporta secondo la sua natu- 
ra essenziale. Ora, l’arte e le sue opere, in quanto scaturite 
e prodotte dallo spirito, sono della stessa specie spirituale, 
sebbene la loro manifestazione accolga in sé la parvenza 
della sensibilità e compenetri di spirito il sensibile. In 
questa relazione l’arte è pid vicina allo spirito e al suo 
pensiero di quanto non lo sia la natura esterna priva di spi- 
rito; nei prodonii dell'arte lo spirito ha da fare solo con 
ciò che è suo. E sebbene le opere d’arte non siano pensiero 
e concetto, ma sviluppo del concetto da se stesso e aliena- 
zione nel sensibile, la potenza dello spirito pensante consi- 
ste z0n già soltanto nell'apprendere se stesso nella sua for- 
ma peculiare come pensiero, ma parimenti nel riconoscersi 
nella sua estraneazione in sentimento e sensibilità, nel con- 
cepirsi nel suo altro, in quanto trasforma l’alienato in pen- 
siero e lo riconduce cost a sé. Lo spirito pensante, occupan- 
dosi cosî dell’altro di se stesso, non è a sé cost infedele da 
dimenticarsi ed ‘abbandonarsi, né è cosf incapace da non 
comprendere quel che è diverso da lui, ma concepisce se 
stesso e il suo contrario. Infatti il concetto è l’universale 
che permane nel proprio particolarizzarsi, che va oltre 
se stesso e il proprio altro, ed è cosî la potenza e l’attività 
di superare l’alienazione a cui procede. Cosf anche l'opera 
d’arte in cui il pensiero estranea se stesso appartiene alla 
sfera del pensiero concettuale, e lo spirito, col sottometterla 
alla considerazione scientifica, non soddisfa altro che il bi- 
sogno della sua più intima natura. Infatti, poiché il pen- 
siero è la sua essenza e il suo concetto, lo spirito è soddi- 
sfatto soltanto quando ha penetrato anche col pensiero 
tutti i prodotti della sua attività, e solo cosf li ha fatti 
veramente propri. Ma l’arte, lungi dall'essere, come noi 
vedremo pit specificamente, la suprema forma dello spi- 
rito, trova la sua autentica conferma solo nella scienza. 
Egualmente l’arte non si sottrae all'esame filosofico 
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con arbitrio senza regola. Infatti, come già indicato, il suo 
vero compito è di portare a coscienza i supremi interessi 
dello spirito. Ne consegue subito, dal lato del contenuto, 
che la bella arte non potrebbe andare errando in selvaggio 
scatenamento della fantasia, perché questi interessi spi- 
rituali le fissano al proprio contenuto punti di sostegno de- 
terminati, per quanto varie e inesauribili possano essere 
le forme e le configurazioni. Lo stesso vale per le forme. 
Anch’esse non sono affidate al semplice caso. Non ogni 
configurazione è in grado di essere l’espressione e la ma- 
nifestazione di quegli interessi, di accoglierli in sé e di 
riprodurli, ma da un contenuto determinato è anche deter- 
minata la forma ad esso adeguata. 

Per questo aspetto noi siamo allora anche in grado 
di orientarci concettualmente nella massa apparentemente 
interminabile delle opere d’arte e delle forme. 

Dunque cosî noi avremmo presentato il contenuto 
della nostra scienza a cui vogliamo limitarci, ed avremmo 
visto come né la bella arte è indegna di una considera- 
zione filosofica né questa è incapace di conoscere l'essenza 
della bella arte. 


2I 


II. Trattazioni scientifiche del bello e dell’arte 


Se noi ora chiediamo quale deve essere l'esame scien- 
tifico da intraprendere, c'imbattiamo di nuovo in due 
metodi opposti, di cui ognuno sembra escludere l’altro e 
non permettere che giungiamo 4 nessun vero risultato. 

Da un lato noi vediamo che la scienza dell’arte com- 
pie, rispetto alle reali opere d’arte, uno sforzo per cost dire 
solo estrinseco, ordinandole per la storia dell’arte, avan- 
zando considerazioni sulle opere d’arte esistenti, o abboz- 
zando teorie che dovrebbero fornire i punti di vista uni- 


versali sia per la.valutazione che per la produzione ar-: 


tistica. 

Dall'altro vediamo la scienza dell’arte abbandonarsi 
per sé in modo autonomo a pensare sul bello e produrre 
solo generalità, che non toccano l’opera d’arte nella sua 
peculiarità, produrre cioè un’astratta filosofia del bello. 


I. L'empirico come punto di partenza della trattazione 


Per ciò ché riguarda il primo modo di trattazione, che 
ha come punto di partenza l’empirico, esso è una neces- 
sità per colui che aspira a divenire un erudito d'arte. E 
come oggigiorno ognuno, pur non dedicandosi alla fisica, 
vuol tuttavia essere fornito delle conoscenze fisiche più 
essenziàli, cosi è divenuta più o meno esigenza per ogni 
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uomo colto possedere alcune nozioni d’arte, ed è abba- 
stanza generale la pretesa di mostrarsi dilettantè ed in- 


‘ tenditore d’arte, 


a) Ma perché queste conoscenze siano riconosciute 
realmente come erudizione, devono essere di varia specie e 
molto vaste. Infatti il primo requisito è la conoscenza ac- 
curata dello smisurato campo delle opere d’arte indivi- 
duali antiche e moderne, parte delle quali sono in realtà 
già scomparse, altre appartengono a paesi o a continenti. 
lontani, e lo sfavore del destino le ha sottratte allo sguardo 
dello studioso, Inoltre ogni opera d’arte appartiene al suo 
tempo, al suo popolo, al suo ambiente ed è legata a par- 
ticolari rappresentazioni e fini storici e di altro genere. 
Perciò la dottrina dell’arte richiede una grande quantità 
di conoscenze storiche, e al contempo molto: speciali, poi- 
ché la natura individuale dell’opera d’arte si richiama a . 
singoli elementi ed ha bisogno di elementi speciali per 
essere compresa e spiegata. Questa dottrina infine neces- 
sita non solo, come ogni altra, di memoria delle cono- 
scenze acquisite, ma anche di un’acuta immaginazione 
per fissare per sé le immagini delle forme artistiche in tutti 
i loro diversi tratti e per averli presenti soprattutto. nel 
confronto con altre opere d’arte. | 

b) Entro questa considerazione in primo luogo sto- 
rica, si presentano già diversi punti di vista che non pos- 
siamo trascurare, per trarre da essi dei giudizi, nell'esame 
dell’opera d’arte. Questi punti di vista, come in ogni altra 
scienza che abbia un inizio empirico, formano, quando 
vengono imessi in rilievo e coordinati per sé, criteri e prin- 
cipi generali e, in un'ulteriore generalizzazione for- 
male, le teorie delle arti. Non è questo il luogo di 
citare per esteso la letteratura dell'argomento e può per- 
ciò bastare che si ricordino soltanto alcuni fra gli scritti 
nel modo più generale; per es. la Poetica di Aristotele, 
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la cui teoria della tragedia è ancora oggi interessante; 
e ancor meglio, fra gli antichi, l’Arte poetica di Orazio 
e lo scritto di Longino sul sublime possono darci un’idea 
generale del modo come si è teorizzato in tal campo. Le 
definizioni generali che venivano astratte dovevano valere 


in ispecie come precetti e regole secondo cui produrre‘ 


opere d'arte principalmente nelle epoche di peggioramento 
della poesia e dell’arte. Tuttavia, questi medici dell’arte 
prescrivevano per la sua guarigione ricette ancor meno 
sicure di quelle che i medici prescrivono per guarire i 
malati. 

Voglio solo aggiungere a proposito di teorie di questo 
genere che, pur essendovi in esse singoli punti molto 
istruttivi, tuttavia le loro osservazioni erano astratte da 
una cerchia molto limitata di opere d’arte, che pur essendo 
considerate come le più belle costituivano pur sempre un 
ristretto ambito del campo artistico. D'altro lato, tali defi- 
nizioni sono in parte riflessioni molto banali, che nel- 
la loro generalità non procedono affatto a stabilire il parti- 
colare che invece principalmente si trattava di stabilire; per 
es. l’epistola citata di Orazio è piena di tali banalità e se 
quindi è libro buono per tutti, contiene però non poche 
futilità: “omne tulit punctum” ecc. — così simile a tanti 
dotti consigli: — “Resta al tuo paese e campa onesta- 
mente, ” — che nella loro generalità sono certamente giu- 
sti, ma mancano di determinazioni concrete, a cui solo si 
bada nell’agire. Un interesse d’altro genere consisteva non 
nel fine esplicito di provocare direttamente la produzione 
di vere e proprie opere d’arte, ma nell’intento di formare 
con tali teorie il giudizio sulle opere d’arte, di formare in 
generale il gusto. Per questi rispetti gli Elements of criti- 
cism di Home, gli scritti di Batteux e l’introduzione di 
Ramler alle belle scienze furono opere molto lette nella 
loro epoca. Il gusto, in questo senso, riguarda la dispo- 
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sizione, il trattamento, l'appropriatezza e la compiutezza 
di ciò che appartiene all'apparenza esterna di un’opera 
d’arte. Inoltre si aggiungevano ai principî del gusto opi- 
nioni appartenenti alla psicologia di allora e tratte dalle 
osservazioni empiriche sulle facoltà e attività dell'anima, 
sulle passioni e sulle loro verosimili gradazioni e succes- 
sioni ecc. Ma rimane pur sempre che ogni uomo intende 
opere d’arte, caratteri, azioni e avvenimenti secondo il 
grado dei suoi intendimenti e del suo animo; e poiché 
quella educazione del gusto riguardava solo ciò che è este- 
riore e povero, e inoltre traeva i suoi precetti solo da una 
ristretta cerchia di opere d’arte e da una limitata forma- 
zione dell’intelletto e dell'animo, la sua sfera era insuffi- 
ciente e ‘incapace di afferrare l’intero ed il vero e di 
acuire lo sguardo per coglierli. . 

In generale tali teorie si comportano alla stessa maniera 
delle altre scienze non filosofiche. Il contenuto che esse 
sottopongono all’esame è preso dalla nostra rappresenta- 
zione come un qualcosa di esistente; viene poi presa in 
esame la natura di questa rappresentazione in quanto 
sorge il bisogno di ulteriori determinazioni, che si trovano 
parimenti nella nostra rappresentazione e da questa sono 
tratte per essere fissate in definizioni. Con ciò però ci tro- 
viamo in un terreno mal sicuro e aperto alla discussione. 
Infatti potrebbe senz'altro sembrare che il bello sia una 
rappresentazione del tutto semplice. Tuttavia si vede 
subito che in questa si possono trovare lati multipli di cui 
uno sottolinea questo, un altro quello, e quand’anche si 
ammettano punti di vista eguali, si dibatte la questione 
quale è il lato che va considerato come essenziale. 

A questo riguardo si richiedono per la completezza 
scientifica la citazione e la critica delle diverse definizioni 
sul bello. Noi non vogliamo far questo né nel senso di una 
completezza storica che ci permetta di apprendere tutte 
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le molteplici sottigliezze del definire, né in vista dell'in- 
teresse storico, ma vogliamo mostrare solo come esempio 
alcuni dei moderni modi di considerare pit interessanti, 
che pit si avvicinano a quel che vi è effettivamente nel- 
l’idea del bello. A questo scopo va ricordata prima di tutto 
la definizione del bello di Goethe, che Meyer ha' incluso 
nella sua Storia delle arti figurative in Grecia, nella 
quale occasione egli ha parimenti addotto il modo di ve- 
dere di Hirt, senza citarlo. . 

Hirt, uno dei pid grandi veri conoscitori d’arte del no- 
stro tempo, nel suo saggio sul bello artistico (Horen, 1797, 
fasc. vi) e dopo aver parlato del bello nelle diverse arti, 
giunge alla conclusione che la base per un’esatta valutazio- 

* ne del bello artistico e per la formazione del gusto sia il 
concetto del caratteristico. Egli cioè definisce il bello come 
il “ perfetto che è o può divenire oggetto della vista, del- 
l'udito o della immaginazione.” Egli inoltre definisce il 
perfetto come “ ciò che corrisponde al fine che la natura o 
l’arte si propongono nella formazione dell'oggetto secondo 
il suo genere e la sua specie,” per cui noi per formulare il 
nostro giudizio sulla bellezza, dobbiamo rivolgere, quanto 
è possibile, la nostra attenzione alle caratteristiche indivi- 
duali che costituiscono un essere. Infatti sono queste che 
formano il suo caratteristico. Per carattere come legge del- 
l’arte, egli intende perciò “ quella determinata individuali- 
tà, per cui si differenziano forme, movimento, gesti, sem- 
bianze ed espressione, colore locale, luci e ombre, chiaro- 
scuro e atteggiamenti, proprio come l’oggetto in questione 
esige. ” Questa determinazione è già pit indicativa di altre 
definizioni. Se infatti noi chiediamo che cosa sia il caratte- 
ristico, esso è in primo luogo un contenuto: per esempio, 
un sentimento, una situazione, un avvenimento, un’azione, 
un individuo determinati; in secondo luogo, la maniera in 
cui il contenuto viene manifestato. A tale maniera si riferi- 
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sce la legge artistica del caratteristico, in quanto richiede 
che ogni particolare nell'espressione serva ad indicare deter- 
minatamente il contenuto di questa, e sia una parte orga- 
nica nell’espressione di tale contenuto. La determinazione 
astratta del caratteristico riguarda dunque la rispondenza 
ad un fine, entro cui il particolare della forma artistica 
metta realmente in rilievo il contenuto da manifestare. 
Se noi vogliamo spiegare questo pensiero in modo del 
tutto corrente, la limitazione che vi è in esso è la seguente. 
Nel drammatico, per es., il contenuto è costituito da una 
azione; il dramma deve manifestare come questa azione 
accade. Ora gli uomini fanno molte cose; conversano fra 
di loro, mangiano, dormono, si vestono, parlano di questo 
o di quello ecc. Ma di tutto questo deve essere escluso 
ciò che non è in immediato rapporto con quella azione 
determinata, che costituisce il contenuto vero e proprio, in 
modo che in relazione a questo nulla rimanga senza signi- 
ficato. Ugualmente, in un quadro che abbraccia solo un 
momento di quell’azione, potrebbero essere incluse una 
quantità di circostanze, persone, situazioni e altri eventi 
delle molteplici ramificazioni del mondo esterno, che in 
questo momento non hanno nessuna relazione con quella 
azione determinata e non servono ad indicarne il caratte- 
re. Ma secondo la definizione del caratteristico deve esse- 
re introdotto nell'opera d’arte solo ciò che appartiene alla 
apparenza ed essenzialmente all'espressione solo di que- 
sto contenuto; niente, infatti, deve mostrarsi inutile e su- 
perfluo. 

Questa è una definizione molto importante che si può 
in certa misura giustificare. Tuttavia Meyer, nell’opera 
su citata, pensa che questo punto di vista sia scomparso 
senza traccia, e — com'’egli ritiene — per il meglio del- 
l’arte, Infatti quella rappresentazione avrebbe verosimil- 
mente condotto al caricaturale. Questo giudizio contiene 
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immediatamente una stortura, come se in una determina- 
zione del bello si debba avere a che fare con il condurre, 
La filosofia dell’arte non si cura di dare precetti agli arti- 
sti, ma deve decidere che cosa è il bello in generale e 
come si è mostrato nell’esistente, in opere d’arte, senza 
voler dare regole di questo genere. Inoltre, per quel che 
riguarda la critica suddetta, la' definizione di Hirt in- 
clude certo anche il caricaturale, poiché anche la carica- 
tura può: essere caratteristica; ma va subito osservato 
che nella caricatura il carattere determinato è portato 
fino all’esagerazione ed è in un certo senso un sovrap- 
più di caratteristico. Ma il sovrappiù non è affatto il re- 
quisito richiesto per il caratteristico, bensi è una ripeti- 
zione molesta con cui il caratteristico stesso può essere 
snaturato. Inoltre il caricaturale si mostra come la ca- 
ratteristica del brutto, che certo è uno stravolgere. Il brut- 
to, da parte sua, si riferisce piuttosto al contenuto, cosic- 
ché si può dire che insieme al principio del caratteristico 
anche il brutto e la sua rappresentazione siano accolti co- 
me determinazione fondamentale. La definizione di Hirt 
non ci dà invero nessun ulteriore schiarimento su ciò che 
nel bello artistico deve essere caratterizzato o meno, sul 
contenuto del bello, ma per questo riguardo ci offre solo 
una determinazione puramente formale, che contiene pe- 
rò in sé del vero, sebbene in maniera astratta. 

Ma che cosa oppone Meyer — ecco l’altra domanda — 
a quel principio artistico di Hirt, a che cosa dà la 
preferenza? Egli tratta in primo luogo solo del principio 
nelle opere d’arte dell’antichità, che tuttavia dovrebbe con- 
tenere la determinazione del bello in generale. In questa 
occasione egli viene a parlare della determinazione dell’i- 
deale fatta da Mengs e Winckelmann ed afferma che non 
vuole né respingere né interamente accettare questa legge 
di bellezza, mentre non ha nessuna difficoltà ad associarsi 
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all'opinione di un illustre giudice in fatto d’arte (Goethe), 
perché essa è determinante e appare vicina a sciogliere 
l'enigma. Goethe dice: “Il principio supremo degli anti- 
chi fu il significativo, ma il risultato più alto di un fe- 
lice trattamento fu il bello.” Se noi guardiamo più da vi- 
cino ciò che vi è in questa frase, abbiamo di nuovo due ‘ 
elementi: il contenuto, la cosa, ed il modo di manife- 
starla. In un’opera d’arte noi incominciamo con ciò che 
immediatamente ci ‘si presenta, e solo dopo chiediamo 
quale ne sia il significato o il contenuto. Quell’esterno non 
vale per noi immediatamente, ma assumiamo che dietro 
vi sia un interno, un significato, che spiritualizza l’ap- 
parenza esterna. L'esterno allude a questa sua anima. 
Infatti un’apparenza che significhi qualcosa, non rap- 
presenta se stessa e ciò che essa è come esterna, ma qual- 
che cos'altro; come p. es. il simbolo, e ancora pit chiara- 
mente la fiaba, il cui significato è costituito dalla morale, 
dall’insegnamento. Anzi, già ogni parola rimanda ad un 
significato e non vale per se stessa. Parimenti l'occhio uma- 
no, il volto, la carne, la pelle, l’intera figura lascia trasparire 
uno spirito, un'anima; ed il significato è sempre qualcosa di 
più vasto di quel che non si mostri nell’apparenza imme- 
diata. In tal modo l’opera d’arte deve essere significativa e 
non deve apparire esaurita solo in queste linee, curve, 
superfici, incavi, scannellature della pietra, in questi colori, 
suoni, accordi di parole o in qualsiasi altro materiale venga 
impiegato, ma deve dispiegare una vitalità interna, un sen- 
timento, un’anima, un contenuto, uno spirito, che è ciò 
che noi chiamiamo significato dell’opera d’arte. 

Con questa richiesta, che un’opera sia significativa, 
non si è detto molto di pit o di diverso che con il princi- 
pio del caratteristico formulato da Hirt. 

Secondo questa concezione noi abbiamo dunque co- 
me elementi del bello un interno, un contenuto ed un 
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esterno che significa, caratterizza quel contenuto; l’inter- 
no appare nell’esterno e si dà a conoscere mediante que- 
sto, in quanto l’esterno rimanda da sé all’interno. 
Non possiamo tuttavia scendere a maggiori dettagli. 
c) La precedente maniera tanto di questo teorizzare 
‘quanto di quelle regole pratiche è stata in Germania già 
scartata decisamente — specie a causa del sorgere di 
una poesia veramente viva — ed il diritto del genio, le 
sue opere e i loro effetti sono stati fatti valere contro le pre- 
tese di quelle legislazioni e. vaste ondate di teorie. Su que- 
sta base di un'arte per sé autenticamente spirituale e della 
simpatia e penetrazione di essa, sono sorte la ricettibilità e 
la libertà di godere e riconoscere le grandi opere d’arte 
anche da molto tempo esistenti, sia del mondo moderno 
che del Medio Evo o anche di popoli dell'antichità a noi 
completamente estranei (p.es. gli indiani). Opere, che per 
la loro antichità o perché appartenenti a nazionalità stranie- 
re hanno certamente un lato estraneo per noi, ma che tutta- 
via, per il loro contenuto comune a tutti gli uomini, che 
compensa questa loro estraneità, solo dal pregiudizio della 
teoria potevano essere bollate come produzioni di un barba- 
rico cattivo gusto. Questo riconoscimento in generale di 
opere d’arte che escono fuori dall'ambito e dalle forme di 
quelle che erano principalmente poste a fondamento per le 
astrazioni della teoria, ha condotto in primo luogo a rico- 
noscere un peculiare genere di arte, l’arte romantica, ed è 
divenuto necessario concepire il concetto e la natura del 
bello in moda più profondo di quanto non avevano per- 
messo quelle teorie. Si è a ciò aggiunto che il concetto 
per se stesso, lo spirito pensante, ha dal canto suo cono- 
sciuto ora se stesso pit profondamente nella filosofia e 
quindi è stato immediatamente stimolato a comprendere 
anche l’essenza dell’arte in maniera pit fondata. 
Cosi, già secondo i momenti stessi di questa evoluzione 
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più generale, quel modo di riflettere sull'arte, quel teoriz- 
zare, nei suoi principî e nella loro applicazione, è divenuto 
antiquato. Solo la erudizione della storia dell’arte ha con- 
servato la sua validità permanente, e tanto più deve con- 
servarla, quanto più, per quei progressi della ricettibilità 
spirituale, ha ampliato da tutti i lati il suo orizzonte. Il 
suo compito ed il suo ufficio consistono nella valuta- 
zione estetica delle opere d’arte individuali e nella cono- 
scenza delle circostanze storiche che hanno condizionato 
dall'esterno l’opera d’arte; solo questa valutazione, con- 
dotta con intelligenza e spirito, sostenuta dalle conoscenze 
storiche, può far penetrare nell'intera individualità di una 
opera d’arte cosi come p. es. Goethe ha scritto molto sul: 
l’arte e sulle opere d’arte. Lo scopo di questo genere di 
trattazione non è il vero e proprio teorizzare, sebbene 
spesso essa abbia a che fare con principî astratti e categorie 
e inconsciamente vi possa cadere; se, tuttavia, non ci si 
lascia da ciò ostacolare e si tengono dinanzi agli occhi solo 
quelle manifestazioni concrete, questo genere di tratta- 
zione in ogni caso offre ad una filosofia dell’arte i docu- 
menti e le conferme visibili dei cui'particolari dettagli 
storici la filosofia non può occuparsi. 

Questo sarebbe il primo modo di considerare l’arte, 
quello che parte dal particolare e dall’esistente. 


2. L'idea come punto di partenza della trattazione 


Da cidè ora da distinguere radicalmente il modo oppo- 
sto di considerare l’arte, cioè, la riflessione interamente teo- 
retica che si preoccupa di conoscere da se stessa il bello 
come tale e di scrutarne l’idea. 

È stato notoriamente Platone il primo -a-richiedere in 
modo profondo dalla riflessione filosofica che gli oggetti 
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fossero conosciuti. non nella loro particolarità, ma nella 
loro wniversalità, nel loro genere, nel loro essere in sé e 
per sé, in quanto affermava che il vero è non le singole 
buone azioni, le singole opinioni vere, i singoli uomini 
belli o le singole opere d’arte, ma il bene, il dello il vero 
stesso. Se ora in effetti il bello deve essere conosciuto se- 
condo la sua essenza ed il suo concetto, ciò può accadere 
solo ad opera del pensiero concettuale, per cui la natura 
logico-metafisica dell'idea in generale e dell'idea partico 
lare del bello entra nella coscienza pensante. Ma questa 
considerazione del bello per sé, nella sua idea, può a sua 
volta divenire un’astratta metafisica e, pur prendendo 
Platone a fondamento e a guida, l’astrazione platonica, 
anche per l’idea logica del bello, non può più soddisfarci. 
Noi dobbiamo intendere quest'idea in maniera più pro- 
fonda e concreta, poiché l'assenza di contenuto che è ine- 
rente all'idea platonica non soddisfa più i più ricchi biso- 
gni filosofici del nostro spirito odierno. È dunque sf vero 
che anche noi nella filosofia dell’arte dobbiamo partire 
dall'idea del bello, ma non è detto che dobbiamo tener 
fermo all’astratto delle idee platoniche, che rappresenta 
solo l’inizio del filosofare.sul bello. 


3. L'unificazione del punto di vista empirico e ideale 


Il concetto filosofico del bello, per accennare almeno 
provvisoriamente alla sua vera natura, deve contenere in 
sé mediati i due estremi dati, con l’unificare l’universa- 
lità metafisica con la determinatezza della particolarità 
reale. Solo cosî esso è concepito in sé e per sé nella sua 
verità. Infatti, da un lato, di contro alla sterilità della 
riflessione unilaterale, esso è allora da se stesso fecondo, 
poiché deve svilupparsi secondo il suo proprio concetto in 
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una totalità di determinazioni e, sia esso stesso che le sue 
esplicazioni, contengono la necessità tanto delle sue par- 
ticolarità quanto del loro progredire e del loro passare 
l'una nell’altra. Dall'altro lato le particolarità, a cui si pro- 
cede, portano in sé l'universalità e l’essenzialità del con- 
cetto in quanto appaiono come le sue proprie particolarità. 
Entrambi i lati mancano ai modi di considerare l’arte fin 
qui citati, e perciò solo quel pieno concetto porta ai prin- 
cipî sostanziali, necessari e totali. 
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UI. Concetto del bello artistico 


Dopo questi preliminari ci accostiamo ora al nostro og- 
getto vero e proprio, la filosofia del bello artistico, e, 
poiché intraprendiamo a trattarlo scientificamente, dob- 
biamo iniziare dal suo concetto. Solo dopo aver fissato 
questo, potremo esporre la suddivisione e quindi il piano 
dell'intera scienza; infatti una suddivisione, se non deve 
essere intrapresa in maniera solo esteriore, come accade 
nell'analisi non filosofica, deve trovare il suo principio 
nel concetto stesso dell’oggetto. 

Di fronte a tale esigenza subito ci imbattiamo nella 
domanda: donde prendiamo questo concetto? Se inco- 
minciamo con il concetto del bello artistico stesso, esso 
diviene già con ciò immediatamente un presupposto e 
un semplice assunto; ma il metodo filosofico non am- 
mette meri assunti, bensi la verità di ciò che per esso deve 
valere va provata, cioè va mostrata come necessità. 

Intendiamo chiarire ora con poche parole questa diffi- 
coltà, che riguarda l’introduzione ad ogni disciplina filo- 
sofica considerata autonomamente per sé. 

Nell’oggetto di ogni scienza vengono innanzitutto in 
esame due aspetti, il primo, che tale oggetto è, il secondo 
che cosa è. . 

Per il primo punto nelle scienze comuni si sogliono 
sollevare poche difficoltà. Potrebbe invero apparire addi- 
rittura ridicolo avanzare la richiesta che venga provato in 
astronomia e in fisica che esistono il sole, le stelle, fenome- 
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ni magnetici ecc. In queste scienze, che hanno da fare con 
esistenti sensibili, gli oggetti vengono presi dall’esperienza 
esterna, e invece di provarli si ritiene sufficiente indicarli. 
Tuttavia, già entro le discipline non filosofiche, possono 
insorgere dubbi sull'essere dei loro oggetti, come p. es. 
nella psicologia o dottrina dello spirito, può sorgere il dub- 
bio se esiste un’anima, uno spirito, cioè un elemento sog- 
gettivo per sé autonomo, distinto dall’elemento materiale; 
oppure, nella teologia, se c'è un Dio. Se poi si tratta degli 
oggetti di genere soggettivo, cioè presenti solo nello spi- 
rito e non come oggetti esternamente sensibili, noi sap- 
piamo che è nello spirito solo ciò che questo ha prodotto 
con la sua attività. Ma con ciò si presenta subito l’acciden- 
talità se sia da noi prodotta o no questa rappresentazione 0 
intuizione interna, e, quand’anche si tratti del primo caso, 
se tale rappresentazione non sia stata fatta sparire o per- 
lomeno degradata a rappresentazione semplicemente sog- 
gettiva, al cui contenuto non spetta nessun essere in sé 
e per sé. Cosî, p. es., il bello è stato spesso considerato non 
come in sé e per sé necessario nella rappresentazione, ma 
come un semplice piacere soggettivo, come un sentire solo 
accidentale. Già le nostre intuizioni, osservazioni e perce- 


- zioni esterne sono spesso illusorie ed errate, ma ancor pit 
lo sono le rappresentazioni interne, sebbene abbiano in sé . 


la massima vitalità e possano trascinarci irresistibilmente 
alle passioni. 

+ Ora quel dubbio, se un oggetto della rappresentazione 
e intuizione interna vi sia o no, come pure quell’even- 
tualità, che la coscienza soggettiva lo produca in sé e che 
il modo secondo cui lo ha a sé esibito sia anche corri- 
‘spondente o no all’oggetto secondo il suo essere in sé e per 
sé, proprio ciò suscita nell’uomo il superiore bisogno scien- 
tifico che esige che un oggetto sia mostrato o provato se- 
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condo la sua necessità, tanto se per noi è come se ci fosse 
quanto se esiste effettivamente. 

Con questa prova, se essa è sviluppata in modo vera- 
mente scientifico, si è soddisfatta al contempo la seconda 
domanda, che cosa un oggetto sia. Sviluppare questo pun- 
to pit ampiamente ci porterebbe troppo oltre e ci accon- 
tentiamo cosi di indicare solo quanto segue. 

Se del nostro oggetto, il bello artistico, dobbiamo mo- 
strare la necessità, bisogna provare che l’arte o il bello 
è un risultato di un antecedente che, considerato secondo 
il suo vero concetto, conduce con necessità scientifica al 
concetto della bella arte. Ora, volendo noi incominciare 
dall'arte e volendo trattare nella sua essenza il suo con- 
cetto e la realtà di questo, ma non quel che in base al pro- 
prio concetto è ad essa antecedente, l’arte, come parti- 
colare oggetto scientifico, ha per noi un presupposto 
che si trova fuori della nostra considerazione e che, trattato 
scientificamente come un contenuto diverso, appartiene 
ad un’altra disciplina filosofica. Non ci rimane perciò che 
prendere il concetto di arte lemmaticamente, per cost dire; 
il che accade in tutte le scienze filosofiche particolari, 
quando devono essere considerate isolatamente. Infatti sol- 
tanto l’intera filosofia è la conoscenza dell'universo come 
un'unica totalità in sé organica, che si sviluppa dal proprio 
concetto e, nella a sé rapportantesi necessità ritornando 
all’intiero in sé, si riunisce con se stessa come un unico 
mondo della verità. Nella corona di questa necessità scien- 
tifica ogni singola parte è, in pari misura, da un lato un 
circolo che ritofna in sé, mentre dall’altro ha al contempo 
una connessione necessaria con altri campi, un tornare 
all’indietro da cui essa procede, ed un andare avanti verso 
cui sempre internamente si spinge, nella misura in cui ha 
di nuovo fruttuosamente prodotto da sé e fatto emergere 
per. la conoscenza scientifica qualcosa di altro. Dimo- 
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strare dunque l’idea del bello, con cui cominciamo, cioè 
dedurla secondo la necessità dei presupposti che sono an- 
tecedenti per la scienza e dal seno dei quali tale idea è na- 
ta, questo non è il nostro fine attuale, ma è il compito di. 
uno sviluppo enciclopedico dell’intera filosofia e delle sue 
discipline particolari. Per noi il concetto del bello e dell’ar- 
te è un presupposto dato dal sistema della filosofia. Poiché 
non possiamo però discutere qui questo sistema e la con- 
nessione che l’arte ha con esso, noi non abbiamo ancora 
dinanzi scientificamente il concetto del bello, ma soltan- 
to gli elementi e i lati di esso quali già si trovano o sono 
stati precedentemente concepiti nelle diverse rappresenta- 
zioni del bello e dell’arte presenti nella coscienza comune. 
Da qui noi vogliamo passare a trattare più a fondo quei 
punti di vista per ottenere il vantaggio di realizzare in 
primo luogo una rappresentazione generale del nostro 
oggetto, ed insieme, mediante la breve critica, una fami- 
liarità preliminare con le determinazioni superiori con 
cui in seguito avremo da fare. In questo modo le nostre 
ultime considerazioni introduttive rappresenteranno in un 
certo senso l’annunzio dell'esposizione della cosa stessa e 
avranno di mira un sommario generale e l'avvio dell’og- 
getto vero e proprio. 


‘ A. Rappresentazioni usuali dell'arte 


Quel che noi sappiamo correntemente dell’opera d’ar- 
te, riguarda le tre seguenti definizioni: 

1) l’opera d’arte non è un prodotto naturale, ma è 
prodotta dall'attività umana; 

2) essa è creata essenzialmente per l’uomo, a beneficio 
del cui senso anzi, viene più o meno tratta dal sensibile; 

3) ha un fine in sé. 
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1. L'opera d'arte come prodotto dell'attività umana 


Per quel che riguarda il primo punto, secondo cui 
l’opera d’arte è un prodotto dell’attività umana, 
a) si è pensato che quest'attività come produzione 
cosciente di un esterno possa anche essere oggetto di sa- 
pere e di prescrizioni e possa essere appresa e seguita da 
altri. Infatti ciò che uno fa, apparentemente potrebbe un 
altro fare o imitare, solo che conosca il modo di procedere, 
cosicché conoscendo in generale le regole della produ- 
zione artistica, dipenderebbe solo dal beneplacito di ognu- 
no eseguire la stessa cosa in identico modo e produrre 
opera d’arte. In questa maniera sono sorte le teorie su ci- 
tate sulle regole e i loro precetti elaborati per l’uso pratico. 
Ma solo qualcosa di formalmente regolare e meccanico 
può essere eseguito sécondo tali istruzioni. Infatti, solo 
il meccanico è di genere cost esteriore che per accoglierlo 
nella rappresentazione e porlo in opera sì richiedono solo 
un'attività volitiva ed un'abilità completamente vuote che 
non hanno bisogno di recare in se stesse niente di concre- 
to, niente che non si possa prescrivere con regole ge 
nerali. Questo appare nella maniera pid viva quando 
simili precetti non si limitano a quel che è puramente 
esteriore e meccanico, ma vengono estesi all’attività spiri- 
tuale dotata di contenuto, all'attività artistica. In quest’am- 
bito le regole contengono solo generalità indeterminate, 
p. es., ‘ il tema deve essere interessante, si deve far parlare 
ognuno secondo la sua condizione, la sua età, il suo sesso, 
‘la sua posizione.” Perché le regole qui fossero sufficienti, i 
loro precetti dovrebbero essere disposti con tale precisione 
che, senza alcuna altra attività spirituale propria, potesse- 
ro essere eseguiti proprio nel modo come sono espressi. 
Tuttavia, essendo tali regole astratte per quel che riguarda 
il loro contenuto, nella loro pretesa di essere capaci di 
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riempire la coscienza dell'artista, si dimostrano del tutto 
inadeguate, poiché Ia produzione artistica non è attività 
formale secondo determinatezze date, ma come attività 
spirituale deve lavorare in base a se stessa e presentare 
all’intuizione spirituale un contenuto ben altrimenti più 
ricco e immagini individuali più vaste. Alla peggio quelle 
regole, nella misura in cui in effetti contengono qualcosa 
di determinato e perciò di praticamente usabile, potreb- 
bero offrire solo determinazioni per circostanze completa- 
mente esteriori, 

b) Infatti ci si è allontanati completamente dalla 
direzione suddetta, ma si è caduti proprio nel contrario. 
Infatti si è considerata l’opera d’arte non più come prodot- 
to di una attività universalmente umana, ma come opera 
di uno spirito dotato in maniera del tutto peculiare, che 
però dovrebbe allora lasciare agire esclusivamente la sua 


‘particolarità, come una facoltà naturale specifica, e dovreb- 


be essere interamente esente tanto dal volgersi verso leggi 
universalmente valide, quanto dal mescolare il suo pro- 
durre istintivo con una riflessione cosciente; ne dovrebbe 
anzi venir salvaguardato, poiché le sue produzioni potreb- 
bero solo essere macchiate e corrotte da tale coscienza. 
Secondo quiesto aspetto si è chiamata l’opera d’arte un 
prodotto del salento e del genio e si è principalmente mes- 
so in rilievo l'aspetto naturale che talento e genio portano 
in sé. In parte a ragione. Infatti il talento è attitudine spe- 
cifica, il genio attitudine generale che l’uomo ha il potere 
di darsi non soltanto mediante la propria attività autoco- 
sciente; di ciò parleremo più estesamente dopo. i 

Qui abbiamo solo da menzionare il lato falso di que- 
sta opinione, secondo cui nella produzione artistica ogni 
coscienza della propria attività non solo è ritenuta super- 
flua ma anche dannosa. In tal caso la produzione del ta- 
lento e del genio appare solo come uno stato in gene- 
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rale e più precisamente come uno stato di entusiasmo. 
Ad esso, si. afferma, il genio potrebbe essere stimolato 
da un oggetto oppure potrebbe mettercisi di sua propria 
volontà; e a tale proposito non ci si dimenticò neppure del 
buon servizio che può rendere una bottiglia di Champa- 
gne. In Germania tale opinione apparve all’epoca del cost 
detto Periodo geniale che fu aperto dai primi prodotti poe- 
tici di Goethe e poi sostenuto dalle opere di Schiller. Que- 
sti poeti con le loro prime opere, hanno incominciato dac- 
capo, mettendo da parte tutte le regole che erano state 
fin allora fabbricate, e intenzionalmente hanno operato 
contro quelle regole, nel che furono di gran lunga sorpas- 
sati da altri. Ma non voglio dire altro delle idee confuse 
che hanno dominato intorno al concetto di entusiasmo e di 
genio e che, per quel che riguarda l'opinione sull’onni- 
potenza dell’entusiasmo come tale, dominano ancora og- 
gi. Essenziale è solo stabilire questo punto, che il talento 
ed il genio dell'artista, sebbene abbiano in sé un mo- 
mento naturale, tuttavia hanno bisogno di essere educati 
ad opera del pensiero, e hanno bisogno della riflessione 
sui modi della loro produzione, cost come dell'esercizio 
e abilità nel produrre. Del resto un aspetto fondamentale 
della produzione è un lavoro esteriore, in quanto l’opera 
d’arte ha un lato puramente tecnico che arriva fin quasi 
alla perizia artigiana; ciò massimamente nell’architettu- 
ra e nella scultura, di meno nella pittura e nella musica, 
minimamente nella poesia, All’abilità .in tali campi non 
viene in aiuto nessun entusiasmo, ma solo riflessione, 
applicazione‘ed esercizio. Ma tale abilità è necessaria al- 
l'artista per dominare il materiale esterno e non essere 
ostacolato dalla riottosità di questo. . 
Quanto più in alto, poi, sta l’artista, tanto più profon- 
damente deve manifestare gli abissi dell'animo e dello spi 
rito che non sono noti immediatamente, ma sono da 
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scrutare volgendo il proprio spirito al mondo interno ed 
esterno. Cosî, di nuovo, è con lo studio che l’artista prende 
coscienza di questo contenuto e guadagna la materia e il 
contenuto delle sue concezioni. uo, 
Invero, per questo riguardo, un'arte ha più di un’altra 

bisogno della coscienza e della conoscenza di tale conte- 
nuto. La musica, per esempio, che ha a che fare solo con 
il movimento del tutto indeterminato dell'interno spiri- 
tuale, con il risuonare del sentimento privo, per cost dire, 
di pensiero, ha poco o nessun bisogno di aver coscienza 
della materia spirituale. Il talento musicale si annunzia 
perciò il più delle volte nella primissima gioventii, quando 
la testa è ancora vuota e l'animo poco colpito e in breve 
tempo può pervenire, prima ancora che vita e spirito ab- 
biano acquistato esperienza, ad un’altezza molto conside- 
revole; cosi come molto spesso vediamo coesistere una 
grandissima virtuosità nella composizione e nell esecuzio- 
ne musicali accanto ad una notevole povertà di spirito e di 
carattere. Ben diverso è il caso della poesia. In questa vi è 
la manifestazione, piena di contenuto e di pensiero, del- 
l’uomo, dei suoi interessi pi profondi, delle forze che lo 
muovono, cosicché lo spirito e l'animo devono essere for-. 
mati dalla vita, dall’esperienza e dalla riflessione in ma- 
niera ricca e profonda prima che il genio possa realizzare 
qualcosa di maturo, di valido ed in sé compiuto. Le prime 
produzioni di Goethe e di Schiller sono di un’immaturità 
e perfino di una rozzezza e barbarie da far paura. Questo 
fatto, che nella maggior parte di quei tentativi si trovi 
una quantità preponderante di elementi completamente 
prosaici ed in parte freddi e piatti, va soprattutto contro 
l'opinione abituale che l'ispirazione sia legata al fuoco 
ed all’età giovanili. Solo nella maturità questi due genii, 
che si può dire hanno saputo dare alla nostra nazione le 
prime opere poetiche e che sono i nostri poeti nazionali, 
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ci hanno donato opere profonde, solide, nate da vero en-- 


tusiasmo e parimenti compiute nella forma, cosî come fu 
solamente il canuto Omero a produrre con ispirazione i 
suoi canti immortali. 
c) Un terzo punto di vista, che riguarda la rappresen- 
tazione dell’opera d’arte come prodotto di attività uma- 
na, si riferisce al posto dell’opera d’arte nei confronti 
dei fenomeni esterni della natura. Qui è ovvia per la co- 
scienza comune l'opinione che la produzione artistica del- 
l’uomo sia inferiore al prodotto della natura. Infatti l’ope- 
ra d’arte non ha in sé alcun sentimento, non è in tutto e 
per tutto animata, ma, considerata come oggetto esteriore, 
è qualcosa di morto. E noi siamo soliti tenere ciò che è 
vivo in maggior conto di ciò che è morto. Ammettiamo 
senz'altro che l’opera d’arte non è in se stessa dotata di 
movimento e di vita. Ciò che è vivo in natura è sia in- 
ternamente che esteriormente un’orgànizzazione realiz- 
zata fin nei minimi particolari per rispondere ad un fine, 
mentre l’opera d'arte soltanto in superficie raggiunge la par- 
venza della vitalità, mentre nell'interno è pietra comune o 
legno, oppure tela, o, come nella poesia, rappresentazione 
che si estrinseca in discorso e lettere dell’alfabeto. Ma que- 
sto lato di esistenza esterna non è quello che fa di un’ope- 
ra un prodotto della bella arte; l’opera d’arte è tale 
solo in quanto, originata dallo spirito, appartiene al cam- 
po dello spirito, ha ricevuto il battesimo di spirituale e 
manifesta solo ciò che è formato secondo la risonanza 
dello spirito. L'interesse umano, il valore spirituale che 
un avvenimento, un carattere individuale, un’azione pre- 
sentano nella loro implicazione e nel loro esito, viene colto 
nell'opera d’arte e messo in rilievo in maniera più pura e 
perspicua, di quanto non sia possibile nel campo della 
realtà restante, non artistica. Perciò l’opera d’arte è supe- 


riore ad ogni prodotto della natura, che non ha operato 
Ù 
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questo passaggio attraverso lo spirito. Cosi come p. es., È 
per mezzo del sentimento e dell’intendimento, secondo 
cui in pittura viene manifestato un paesaggio, che que- 
st’opera spirituale assume un rango più elevato che il sem 
plice paesaggio naturale. Infatti, tutto quel che è spiri- 
tuale è superiore ad ogni prodotto naturale. Del resto 
nessun essere naturale manifesta ideali divini come può 


- farlo l’arte. 


Lo spirito sa ora di conferire anche una durata dal lato 
dell’esistenza esteriore, a ciò che trae dal suo interno nelle 
opere d’arte. La vitalità naturale, singolarmente-presa, è 
invece transeunte, evanescente e mutevole nel suo aspetto, 
mentre l’opera d’arte si conserva, benché non la semplice 
durata, ma il mettere in rilievo l'animazione spirituale co- 
stituisca il suo vero vantaggio rispetto alla realtà naturale. 

Questa superiorità dell’opera d’arte viene però com- 
battuta da un’altra rappresentazione della coscienza co- 
mune. La natura e i suoi prodotti, si dice, sono opera 
di Dio, creati dalla-sua bontà e saggezza, mentre la pro- 
duzione artistica è solo opera dell’uomo, fatta dall uomo 
secondo intendimenti umani. In quest'opposizione tra la 
produzione naturale come creazione divina e l'attività 
umana come attività solo finita, è insito l'errore, per cui 
Dio non opererebbe negli uomini e attraverso gli uomini, 
ma limiterebbe la sua operosità alla natura. Questa falsa 
opinione va del tutto respinta se si vuole giungere al vero 
concetto dell’arte, anzi le si deve saldamente opporre 
l'idea che Dio ha più onore da ciò che lo spirito fa, che 
dalle creazioni e formazioni della natura. Infatti il divino 
non è solo un elemento che agisce nell'uomo, ma è un 
elemento che in lui agisce in una forma che è conforme 
all'essenza di Dio, in maniera interamente diversa e su- 
periore che nella natura. Dio è spirito, e soltanto nell’uo- 
mo il medio, attraverso cui penetra il divino, ha la forma 
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dello spirito cosciente, attivamente producentesi; nella 
natura invece questo mezzo è l’incosciente, il sensibile 


e l’esteriore che, per valore, è di gran lunga inferiore 


alla coscienza, Nella produzione artistica, ora, Dio è 
operante come nei fenomeni della natura, ma il divino, 
quale si palesa nell’opera d’arte, ha acquistato per la sua 
esistenza un punto di passaggio adeguato, in quanto pro- 
dotto dallo spirito, mentre l’esistenza nella sensibilità 
incosciente della natura è un modo di apparire ron com- 
misurato al divino. i 

d) Se l’opera d’arte come prodotto dello spirito è 
fatta dall'uomo, ci si : domanda infine, per trarre! un 
risultato pit profondo da quanto finora si è detto, qua- 
le sia il bisogno dell'uomo di produrre opere d’arte. 
Da un lato questa produzione può essere considerata 
come un semplice gioco del caso e del capriccio, che si 


può indifferentemente eseguire o no; ‘vi sarebbero ‘în-. 
fatti mezzi diversi e anzi migliori per realizzare ciò a cui 


l’arte mira; e l’uomo porterebbe in sé interessi più alti e 
importanti di ‘quelli che l’arte è in grado di soddisfare. 
D'altro canto l’arte pare nascere da un impulso superio- 
e e sembra dare soddisfazione a bisogni superiori, anzi 
talvolta ai bisogni supremi ed assoluti, in quanto essa è 
legata alle concezioni del mondo più generali ed agli in- 
teressi religiosi di intere epoche e popoli. Non possiamo 
ora rispondere compiutamente a questa domanda intorno 
al bisogno non accidentale, ma assoluto dell’arte, perché 
la domanda è pit concreta di quanto non potrebbe essere 
qui la risposta, Dobbiamo perciò contentarci per il mo- 
mento di stabilire solo quel che segue. 

Il bisogno universale ed assoluto da cui sgorga l’arte 
(secondo il suo lato formale) trova la sua origine nel 
fatto che l’uomo è coscienza pensante, cioè che egli fa da 
se stesso per sé quel che egli è, e quel che in generale è. Le 
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cose naturali sono solo in modo immediato ed una volta 
sola, ma l’uomo come spirito si raddoppia, in quanto egli 
dapprima è come la cosa di natura, ma poi è parimenti per 
sé, si intuisce, si rappresenta, pensa, e solo con questo attivo 
essere per sé è spirito. L'uomo raggiunge questa coscien- 
za di sé in due modi: prima, teoricamente, in quanto 
egli deve nel suo interno divenire cosciente di sé, di cod e 
si muove nel petto umano, in esso si agita e preme; ed in 
generale deve intuirsi, rappresentare ciò che il pensiero 
trova come l’essenza, deve fissare se stesso e riconoscere solo 
se stesso, tanto in quello che è da lui stesso tratto, quanto in 
quel che è ricevuto dall'esterno. In secondo luogo l’uomo 
diviene per sé con l'attività pratica, in quanto ha Pim: 
pulso di produrre e parimenti riconoscere se stesso in que 
che gli è immediatamente dato, in quel che è per lui esi- 
stente esternamente. Egli realizza questo fine trasfor- 
mando le cose esterne su cui imprime il sigillo del suo 
interno ed in cui ritrova ora le sue proprie determinazioni. 
L'uomo fa questo per togliere, come libero soggetto, al 
mondo esterno la sua riottosa estraneità e godere nella 
forma delle cose solo una realtà esterna di se stesso. 
Già il primo impulso del bambino porta in sé questa 
trasformazione pratica delle cose esterne; il fanciullo lan: 
cia delle pietre nel fiume ed ammira i cerchi che si dise- 
gnano nell'acqua come opera in cui acquista l'intuizione 
di ciò che è suo. Questo bisogno ‘passa per i fenomeni più 
vari fino al modo in cui si produce se stessi nelle cose 
esterne, modo che è presente nell'opera d’arte. E l’uomo si 
comporta in questo modo non soltanto con le cose esterne, 
ma anche con se stesso, con la propria figura naturale che 
egli non lascia come trova, ma cambia intenzionalmente. 
Questa è la causa di tutte le acconciature e gli ornamenti, 
siano essi pur cosi barbari, privi di gusto, completamente 
deformanti o addirittura perniciosi, come i piedi infa- 
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sciati delle donne della Cina o gli spacchi nelle orecchie e 
nelle labbra. Infatti solo presso i popoli civili la trasforma- 
zione della figura, del comportamento e di ogni altro 
genere di estrinsecazione nasce dall’educazione spirituale. 

Il bisogno universale dell’arte è dunque il bisogno ra- 
zionale che l’uomo elevi alla coscienza spirituale il mondo 
esterno ed interno come un oggetto, in cui egli riconosce il 
proprio io. Egli soddisfa il bisogno di questa libertà spi- 
rituale in quanto da un lato fa per sé interiore ciò che è, 
ma parimenti realizza esteriormente questo essere per sé e 
cosf in questo sdoppiamento di se stesso porta ad intui- 
zione e conoscenza per sé e per gli altri quel che è in lui. 
Questa è la libera razionalità dell’uomo in cui l’arte, cosf 
come ogni agire e sapere, ha il suo fondamento e la sua 
necessaria origine. Tuttavia vedremo dopo qual è il suo 
bisogno specifico e come si differenzia dal restante agire 


politico e morale, dalla rappresentazione religiosa e dalla 
conoscenza scientifica, 


2. L'opera d’arte, in quanto prodotta per il senso 
dell'uomo, viene tratta dal sensibile 


Se fin qui abbiamo considerato dell’opera d’arte l’aspet- 
to secondo cui essa è fatta dall'uomo, dobbiamo ora pas- 
sare alla seconda definizione, in base alla quale essa è pro- 
dotta per il senso dell’uomo ed è perciò pifi o meno presa 
dal sensibile. 

a) Questa riflessione ha dato luogo alla considerazione . 
che la bella arte sia destinata a suscitare il sentimento, 
o meglio, il sentimento che troviamo a noi conforme, 
il sentimento gradevole. Per questi rispetti, si è fatto, 
della ricerca sulla bella arte, una ricerca sui sentimenti, 
e si è chiesto quali di essi devono essere destati dall’arte, 
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se p. es. la paura e la compassione, ma si è chiesto anche 
come questi sentimenti possano essere gradevoli, come la 
vista di un’infelicità possa dare soddisfazione. Questa 
tendenza della riflessione risale particolarmente ai tempi 
di Mosè Mendelssohn, e nei suoi scritti si possono trovare 
molte considerazioni di questo genere. Tuttavia tale ri- 
cerca non condusse lontano, perché il sentimento è l’ottu- 
sa regione indeterminata dello spirito; ciò che viene 
sentito, rimane avvolto nella forma di un’astrattissima 
singola soggettività, e perciò anche le differenze del senti- 
mento sono interamente astratte, non sono differenze 
della cosa stessa. Per es., paura, angoscia, preoccupa 
zione, terrore, sono certamente modificazioni varie di 
un identico modo di sentire, ma in parte sono solo grada: 
zioni quantitative, in parte forme che in nulla toccano È 
proprio contenuto, ma sono a questo indifferenti. da 
paura p. es. è presente un'esistenza per cui il soggetto ha 
interesse, ma esso al contempo vede avvicinarsi il nega- 


ode geco e . 
tivo che minaccia di distruggere quest’esistenza; ed ora. 


entrambi, questo interesse e quel negativo, ritrova imme- 
diatamente in sé come affezione contraddicente la sua sog- 
gettività. Ma questa paura per sé non condiziona ancora 
nessun contenuto, potendo accogliere in sé ciò che è più 
diverso ed opposto. Il sentimento come tale è una forma 
del tutto vuota dell’affezione soggettiva. Questa forma 
certo può essere in se stessa varia — speranza, dolore, 
gioia, diletto —.cosî come può comprendere in questa 
diversità contenuti differenti. Vi è infatti il sentimento del 
diritto, il sentimento etico, il sublime sentimento religioso, 
ecc. Tuttavia, per il fatto che tale contenuto è presente in 
forme differenti del sentimento, non si vede ancora la sua 
natura essenziale e determinata, rimanendo essa una mia 
affezione semplicemente soggettiva, in cui sparisce la cosa 
concreta, in quanto ristretta nella cerchia più astratta. Per- 
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ciò la ricerca sui sentimenti che l’arte desta o dovrebbe 
destare, rimane interamente nell’indeterminato e costi- 
tuisce una considerazione che astrae dal contenuto vero 
e proprio e dal suo concreto concetto ed essenza. Infatti 
la riflessione sul sentimento si accontenta di osservare 
l’affezione soggettiva e la sua particolarità, invece di im- 
mergersi profondamente nella cosa, nell'opera d’arte, e 
lasciare perciò andare la semplice soggettività ed i suoi 
stati. Nel sentimento, invece, proprio questa soggettività 
priva di contenuto non solo è mantenuta ma è la cosa 
principale, e perciò gli uomini sentono cost volentieri, Ma 
appunto perciò tale considerazione, per la sua indetermi- 
natezza ed il suo vuoto, diviene noiosa, e con l’attenzione 
che essa rivolge alle meschine particolarità soggettive, di- 
venta spiacevole. 

b) Ora, poiché l’opera d’arte non deve destare solo 
sentimenti in generale — ché in tal caso avrebbe questo 
fine in comune, senza alcuna differenza specifica, con 
l’oratoria, la storiografia, l’edificazione religiosa, ecc, — 
ma li deve destare solo in quanto è bella, la riflessione si 
è data a ricercare per il bello un peculiare sentimento del 
bello e a rinvenire un senso specifico per esso. È apparso 
subito che tale senso non può essere un istinto cieco e 
stabilmente determinato dalla natura, il quale distingua 
già in sé e per sé il bello, e cost per questo senso fu ri- 
chiesta una educazione, e il senso educato della bellezza 
fu chiamato gusto. Questo, sebbene educato a cogliere e 
scoprire il bello, doveva tuttavia rimanere un sentire im- 
mediato. Abbiamo già accennato al modo in cui astratte 
teorie intrapresero a formare tale senso del gusto e che esso 
restò esteriore ed unilaterale, La critica, mancando di prin- 
cipî generali, ebbe anche come critica particolare di sin gole 
opere d’arte, all'epoca di questo punto di vista meno la 
tendenza a motivare un giudizio più determinato — non 
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ce ne era la stoffa — che a promuovere la formazione del 
gusto in generale. Questa formazione rimase perciò egual- 
mente nel più indeterminato e si curò solo che il sentimen- 
to, come senso della bellezza, fosse dotato della riflessione 
in modo che il bello, dove e quale fosse, avrebbe potuto 
immediatamente essere trovato. Tuttavia la profondità del- 
la cosa rimane inaccessibile al gusto, poiché tale profondità 
esige non solo il senso e le riflessioni astratte, ma la piena 
ragione e il solido spirito, mentre il gusto era rivolto solo 
alla superficie esteriore, intorno a cui i sentimenti potevano 
giocare e principî unilaterali farsi valere. Perciò il cosid- 
detto buon gusto s’impaurisce di fronte ad ogni effetto più 
profondo e tace dove viene in discussione la cosa e sparisco- 
no esteriorità e futilità. Colà dove si dischiudono grandi 
passioni e commozioni di un’anima profonda, non c'è più 
posto infatti per le sottili distinzioni del gusto e il suo pic- 
colo commercio con delle minuzie; esso sente su questo 
terreno avanzare il genio e, indietreggiando di fronte alla 
sua potenza, non si sente piri sicuro né sa più essere pa- 
drone di .sé. 

c) Si è perciò abbandonato anche questo punto di 
vista, di avere dinanzi agli occhi, nel considerare le 
opere d’arte, solo l'educazione del gusto e di volere mo- 
strare solo gusto. Al posto dell’uomo di gusto o del 
giudice d'arte dotato di gusto è comparso l’intendi- 
tore. Abbiamo già dichiarato necessario per la considera- 
zione dell’arte il lato positivo dell’essere intenditori d’arte, 
nella misura in cui esso riguarda la piena familiarità con 
l'intero ambito dell’individuale in un’opera d’arte. Infatti 
l’opera d’arte, per la sua natura contemporaneamente ma- 
teriale e individuale, nasce essenzialmente da condizioni 
particolari della pid diversa specie, a cui appartengono 
principalmente il tempo e il luogo del ‘sorgere ed inoltre 


la determinata individualità dell'artista e soprattutto l’ese- 
l 
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cuzione tecnica dell’arte. Per l'intuizione e la conoscenza 
determinate, accurate, per lo stesso godimento di un pro- 
dotto artistico, è indispensabile l’esame di tutti quegli 
aspetti di cui l’intenditore principalmente si occupa, e ciò 
che egli ottiene, nei modi a lui propri, va accolto con gra- 
titudine. Tuttavia, se pur tale sua erudizione può valere 
come qualcosa di essenziale, essa non può però essere rite- 
nuta come il lato unico e supremo del rapporto in cui lo 
spirito entra con un’opera d’arte e con l’arte in generale. 
Infatti l’intenditore d’arte, e questo è il suo lato manche- 
vole, può fermarsi alla conoscenza dei lati puramente 
esteriori, dell'elemento tecnico, storico ecc., non aver molto 
sentore o addirittura non saper nulla della vera natura 
dell’opera d'arte; e considerazioni più profonde le può 
anzi giudicare di poco valore in confronto alle conoscenze 
«puramente positive, tecniche e storiche; tuttavia anche in 
questo caso l’intenditore d’arte, se la sua è vera dottrina; 
giunge per lo meno a principî e conoscenze determinate 
e ad un giudizio intellettuale, cui poi si ricollega anche la 
più precisa distinzione dei diversi aspetti, sia pure in 
parte esteriori, di un’opera d’arte, nonché la valutazione 
della medesima. 

d) Dopo queste annotazioni su quei modi di conside- 
rare l’arte, che sono stati occasionati dall’opinione che il 
lato .per cui l’opera d’arte è essa stessa oggetto sensi- 
bile ‘abbia una relazione essenziale con l’uomo quale 
ente sensibile, intendiamo ora considerare questo lato nel 

suo rapporto essenziale con l’arte stessa, e cioè o) in rap- 
porto all’opera d’arte come oggetto, f}) in rapporto alla 
soggettività dell’artista, al suo genio, talento ecc., senza 
impegnarci però in ciò che in questa relazione può solo 
nascere dalla conoscenza dell’arte nel suo concetto univer- 
sale. Infatti qui veramente non ci troviamo ancora su un. 
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terreno scientifico vero e proprio, ma siamo solo nell’am- 
bito di riflessioni esteriori. 

a) L’opera d’arte si offre dunque alla nostra appren- 
sione sensibile. Essa è posta per il sentire sensibile, interno 
ed esterno, per l'intuizione e la rappresentazione sensibili, 
come la natura esterna intorno a noi o la nostra natura 
interna senziente. Anche un discorso infatti può essere 
per la rappresentazione ed il sentire sensibili. Ciò nono- 
stante l’opera d’arte non è solo per l’apprensione sensi- 
bile, come oggetto sensibile, ma la sua posizione è tale che, 
come sensibile, essa è al contempo essenzialmente per lo 
spirito, lo spirito ne deve essere investito e vi deve tro- 
vare una qualche soddisfazione. i se 

Questa determinazione dell’opera d’arte ci chiarisce 
subito che essa non può in nessun modo essere un pro- 
dotto naturale, né può avere secondo il suo lato naturale, 
vitalità naturale, sia che il prodotto di natura sia valutato 
di più o di meno di una semplice opera d’arte, come si 
suole dire in senso sprezzante. - 

Infatti il sensibile dell’opera d’arte deve avere esistenza 
solo in quanto esiste -per lo spirito dell'uomo, ma non in 
quanto esiste come sensibile per se stesso. 

Se noi consideriamo pi da vicino in che modo il sen 
sibile esiste per l’uomo, troviamo che ciò che è sensibile 
può essere in rapporto con lo spirito in diversi modi. 

aa) La maniera peggiore, la meno appropriata per lo 
spirito, è l’apprensione soltanto sensibile. Essa consiste in 
primo luogo semplicemente nel guardare, nell ascoltare, nel 
sentire, ecc.; cosf come per molti nelle ore di rilassamento 
spirituale, può essere un passatempo andare in giro senza 
pensieri, e qui stare ad ascoltare, lf dare uno sguardo cre: 
Lo spirito non si arresta alla semplice apprensione de le 
cose esterne mediante la vista e l'udito, ma fa queste per il 
suo interno, che in un primo momento È di nuovo spinto 
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a realizzarsi nelle cose nella forma della sensibilità, e ‘si 
comporta verso di esse come desiderio. In questa rela- 
zione di desiderio con il mondo esterno, l’uomo come 
singolo sensibile si contrappone alle cose come egualmente 
singole; egli non si rivolge ad esse, come un essere pen- 
sante che abbia determinazioni universali, ma si comporta 
verso gli oggetti, singoli essi stessi, secondo impulsi e inte- 
ressi singoli, ed egli si mantiene in essi, servendosene, con- 
sumandoli e realizzando, col loro sacrificio, il proprio sod- 
disfacimento. In questa relazione negativa il desiderio 
aspira per sé non soltanto alla parvenza superficiale delle 
cose esterne, ma alle cose stesse, nella loro esistenza sensi- 
bile-concreta. Al desiderio non servirebbe la sola raffigura- 
zione del legno di cui deve servirsi, dell'animale che deve 
consumare. Egualmente esso non può lasciare l'oggetto 
nella sua libertà, poiché il suo impulso lo spinge ad eli- 
minare questa autonomia e libertà delle cose esterne ed 
a mostrare che queste esistono solo per essere distrutte e 
consumate. Nello stesso tempo però anche il soggetto, in 

quanto prigioniero dei singoli, limitati e meschini interessi 

del suo desiderio, né è libero in se stesso, giacché non si 

determina secondo l'universalità e razionalità essenziali 

del suo volere, né è libero in rapporto al mondo esterno, 

poiché il desiderio essenzialmente rimane determinato 

dalle cose e riferito ad esse. 

Ora, l'uomo verso l’opera d'arte non sta in tale rap- 
porto di desiderio. Egli la lascia esistere libera per sé come 
oggetto, e vi si riferisce senza desiderio come ad un suo 
oggetto, che è solo per il lato teoretico dello spirito. Per- 
ciò l’opera d’arte, sebbene abbia esistenza sensibile, non 
ha tuttavia, per questi rispetti, bisogno di un'esistenza 
sensibile-concreta e di una vitalità naturale; anzi non 
deve fermarsi su questo terreno, poiché deve soddisfare 
interessi solo spirituali e respingere da sé ogni desiderio. 
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Per questa ragione allora il desiderio pratico stima di più 
le singole cose naturali, organiche ed inorganiche, che gli 
possono servire, che non le opere d’arte che si dimostrano 
per lui inutili e che possono essere godute solo da altre 
forme dello spirito. 

BR) Un'altra maniera, secondo cui le cose esterne 
possono essere per lo spirito, è, di contro alla singola in- 
tuizione sensibile e al singolo desiderio pratico, il rapporto 
puramente teoretico con l’inzelligenza. La considerazione 
teoretica delle cose non ha l'interesse di consumarle nella 
loro singolarità e di soddisfarsi a mantenersi sensibilmente 
mediante esse, ma di apprenderle nella loro universalità, 
di trovare la loro essenza e legge interna, e di concepirle 
secondo il loro concetto. Perciò l’interesse teoretico lascia 
liberamente agire le cose singole e si tira indietro di fronte 
a loro in quanto sensibilmente singole, poiché questa sin- 
golarità sensibile non è ciò di cui la considerazione dell’in- 
telligenza va in cerca. Infatti l’intelligenza razionale appar- 
tiene non al singolo soggetto in quanto tale, come fa il de- 
siderio, ma al singolo in quanto al contempo in sé univer- 
sale. Entrando l’uomo in rapporto con le cose secondo que- 
st'universalità, è la sua ragione universale a sforzarsi di 
ritrovare se stessa nella natura, e con ciò di restaurare les- 
senza interna delle cose che l’esistenza sensibile, che pure 
ha in essa il suo fondamento, non può immediatamente 
mostrare. Quest’interesse teoretico, nel cui soddisfacimento 
consiste il lavoro della scienza, l’arte lo condivide ora in 
questa forma scientifica altrettanto poco di quanto faccia 
causa comune con gli impulsi del desiderio solamente pra- 
tico. Infatti la scienza può, si, partire dal sensibile nella sua 
singolarità ed avere una rappresentazione di come questo 
singolo è presente immediatamente nel suo singolo colore, 
forma, grandezza, ecc. Tuttavia questo sensibile isolato, in 
quanto tale, non può avere allora altra relazione con lo 
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spirito, poiché l'intelligenza tende direttamente verso l’uni- 
versale, la legge, il pensiero, il concetto dell’oggetto, e per- 
ciò non solo non lo lascia nella sua immediata singolarità, 
ma lo trasforma interiormente, lo trasforma da un sensi- 
bile-concreto in un astratto, in un pensato, e quindi in un 
qualcosa di essenzialmente diverso da quel che questo og- 
getto era nella sua apparenza sensibile, Questo non lo fa 
l'interesse artistico, a differenza della scienza. Come l’ope- 
ra d’arte si palesa quale oggetto esterno in determinatezza 
immediata e singolarità sensibile rispetto al colore, alla 
forma, al suono, o come intuizione singola ecc., così av- 
viene anche per la considerazione artistica, senza che essa 
vada tanto oltre l’oggettività immediata che le si presenta, 
da voler cogliere, come fa la scienza, il concetto di questa 
oggettività come concetto universale, 

L'interesse artistico si distingue dall’interesse pratico 
del desiderio per il fatto che lascia sussistere per sé libero 
il suo oggetto, mentre il desiderio lo impiega, distrug- 
gendolo, per il suo utile; la considerazione artistica: si 
differenzia invece dalla considerazione teoretica dell’intel- 
ligenza scientifica per il rispetto opposto, in quanto porta 
interesse all'oggetto nella sua esistenza singola e non opera 
per mutarlo nel suo pensiero e concetto universale. 

yy) Ne risulta che il sensibile deve essere st presente nel- 
l’opera d’arte, ma manifestarsi solo come superficie e par- 
venza del sensibile. Infatti lo spirito non ricerca nel sensi- 
bile dell’opera d’arte né la concreta struttura materiale, 
l’interna compiutezza ed espansione empirica dell’organi- 
smo a cui il desiderio aspira, né il pensiero universale, solo 
ideale, bensi vuole una presenza sensibile che deve st rima- 
nere tale, ma deve essere parimenti affrancata dall’impal- 
catura della sua semplice materialità. Perciò il sensibile 
nell'opera d’arte, in confronto con l’esistenza immediata 
della cosa naturale, è elevato a semplice parvenza, e l'ope- 
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ra d'arte sta nel mezzo tra la sensibilità immediata e il 
pensiero ideale. L'opera d’arte non è ancora puro pen- 
siero, ma, nonostante la sua sensibilità, non è più semplice 
esistenza materiale, come le pietre, le piante, la vita or- 
ganica; il sensibile nell'opera d’arte è già un ideale che 
però non essendo l’ideale del pensiero, al contempo esi- 
ste ancora esternamente come cosa. Questa parvenza del 
sensibile si presenta ora per lo spirito all’esterno come 
la forma, la visione, o il suono delle cose, e ciò accade 
quando lo spirito lascia essere liberamente gli oggetti, 
senza discendere tuttavia nel loro interno essenziale 
(ché, in tal caso, essi cesserebbero del tutto di esistere per 
lui esternamente come cose singole). Perciò il sensibile 
dell’arte si riferisce solo ai due sensi teorezici della vista 
e dell'udito, mentre rimangono esclusi dal godimento arti- 
stico olfatto, gusto e tatto. Infatti questi tre sensi hanno 
da fare con la materialità come tale e con le sue qualità 
immediatamente sensibili, l’olfatto con. il volatilizzarsi 
materiale nell'aria, il gusto con la dissoluzione materiale 
degli oggetti, il tatto con il caldo, il freddo, la levigatezza 
ecc. Per tale motivo, questi sensi non possono avere a 
che fare con gli oggetti dell’arte che devono mantenersi 
nella loro reale autonomia e non permettono un rap- 
porto soltanto sensibile. Quel che è bene accetto a questi 
sensi non è il bello dell’arte; L'arte dunque produce inten- 
zionalmente, dal punto di vita del sensibile, solo un 
mondo di ombre fatto di forme, di suoni e di visioni, e 
non si può dire che l’uomo, in quanto chiama ad esistere 
opere d'arte, sappia solo offrire la superficie del sensibile, 
solo fantasmi, per semplice impotenza e per la sua limita- 
tezza. Infatti queste forme sensibili e questi suoni non si 
presentano nell’arte solo in vista di-se stessi e della loro 
forma immediata, ma anche con lo scopo di soddisfare in 
questa forma più alti interessi spirituali, giacché essi sono 


55 


' 


in grado di far vibrare lo spirito fin nella più intima pro- 
fondità della coscienza. In tal modo il sensibile è nel- 
l’arte spiritualizzato, giacché lo spirituale in essa appare 
sensibilizzato. 

8) Quindi un prodotto artistico solo in tanto c'è, in 
quanto è passato attraverso lo spirito ed è originato da 
un'attività produttrice spirituale. Questo ci conduce all’al 
tra domanda cui dobbiamo rispondere, come cioè il lato 
sensibile necessario all’arte operi nell’artista in quanto 
soggettività produttrice. Questo genere di produzione 
contiene in sé, in quanto attività soggettiva, proprio le 
medesime ‘determinazioni che noi trovammo oggettiva- 
mente nell'opera d’arte. Essa deve essere attività spiri- 
tuale, che ha però al contempo in sé il momento della 
sensibilità e dell'immediatezza. Ma essa non è da un lato 
solo lavoro meccanico come semplice incosciente abilità 
sensibile manuale o attività formale secondo regole fisse da 
apprendere; né d’altro canto è produzione scientifica che 

-- passa dal sensibile ad astratte rappresentazioni e pensieri o 
si attua interamente nell’elemento del puro pensiero; ma 
nel produrre dell’artista i due lati, lo spirituale ed il sen- 
sibile, devono essere una cosa sola. Per es., nella produzio- 
ne poetica ci si potrebbe comportare cost: prima pensare 
in prosa quel che deve essere manifestato, poi portarlo in 
immagini, in rima; di modo che l’immagine si aggiunge- 
rebbe alle riflessioni astratte semplicemente come ornamen- 
to ed abbellimento. Però tale modo di procedere potrebbe 
dar luogo solo ad una cattiva poesia, poiché ciò che nella 
produttività artistica ha validità nella sua unità inseparata, 
opererebbe qui come attività separata. Questo vero pro- 
durre costituisce l’attività della fantasia artistica. Essa 
è il razionale che è come spirito solo in quanto si 
spinge attivamente a coscienza, ma prima si pone di- 
nanzi in forma sensibile quel che porta in sé. Que- 
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st'attività ha dunque un contenuto spirituale che essa 
però configura sensibilmente, poiché solo in questo modo 
sensibile può divenirne cosciente. Ciò può esser parago- 
nato al comportamento di un uomo navigato, ed anche 
intelligente, acuto, che sebbene sappia perfettamente quali 
siano le contingenze della vita, di che cosa son fatti gli 
uomini, cosa li muove e cosa li domina, tuttavia né ha 
stabilito a se stesso questo contenuto in regole generali, 
né sa spiegarlo agli altri con riflessioni generali, ma il 
lustra a sé e agli altri quel che gli riempie la coscienza 
sempre con casi particolari, reali o inventati, con esempi 
adeguati, ecc. Infatti alla sua rappresentazione ogni cosa 
si configura in immagini concrete, determinate secondo 
il tempo ed il luogo, ‘a cui non debbono mancare neanche 
nomi e altre circostanze esteriori. ‘Tuttavia, una immagi- 
nazione di tal genere si fonda sul ricordo di situazioni 
vissute, di esperienze fatte, piuttosto di essere essa stessa 
creatrice. Il ricordo conserva e rinnova la singolarità e 
l’esteriore circostanziata maniera di accadere di simili even- 


ti e non lascia invece emergere l’universale per sé. Ma - 


la fantasia produttiva artistica è la fantasia di un grande 
spirito e di un grande animo, è il concepire ed il produrre 
rappresentazioni e forme, anzi i più profondi e universali 
interessi umani, manifestandoli in immagini sensibili com- 
pletamente determinate. Ne segue immediatamente che. la 
fantasia si fonda per un lato certamente su un dono di na- 
tura, sul talento in generale, poiché il suo produrre ha bi- 
sogno della sensibilità. Si parla, è vero, anche di talento 
scientifico, ma le scienze presuppongono solo la generale 
attitudine al pensiero che, invece di comportarsi in guisa 
naturale come la fantasia, fa astrazione proprio da ogni 
attività naturale, per cui si può giustamente dire che non vi 
è nessuno specifico talento scientifico nel senso di un sem- 
plice dono di natura. Invece la fantasia produce in modo 
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in pari tempo istintivo, poiché la sensibilità essenziale del- 
l’opera d’arte e il suo essere essenzialmente immagine sono 
presenti soggettivamente nell’artista come disposizione ed 
impulso naturali, e come operare incosciente devono anche 
appartenere al lato naturale dell’uomo. Certo, la capacità 
naturale non abbraccia tutto il talento ed il genio, poiché la 
produzione artistica è di specie altrettanto spirituale, auto- 
cosciente; ma la spiritualità deve solo in generale avere 
in sé come momento il configurare ed il formare naturali. 
Perciò quasi ogni uomo, fino ad un certo grado, può fare 
dell’arte, mentre per oltrepassare il punto in cui propria- 
mente inizia l’arte è necessario un superiore innato ta- 
lento artistico. 

Tale talento si annunzia generalmente come disposi- 
zione naturale già nella prima età e si estrinseca nell’im- 
pulso senza tregua a dar forma in maniera viva ed ope- 
rosa entro un determinato materiale sensibile ed a ’sce- 
gliere questo genere di estrinsecazione e comunicazione 
come l’unico o il pit importante e il più adatto. Cost an- 
che l’abilità precoce e fino ad un certo grado facile, nel- 
l'ambito tecnico, è un segno di talento innato. Allo scul- 
tore tutto si trasforma in forme, e molto presto egli dà 
mano alla creta per darle forma; quel che simili talenti 
hanno nella loro rappresentazione, quel che internamente 
li stimola e li muove, diviene subito figura, disegno, me- 
lodia o poesia. 

y) In terzo luogo infine, per certi riguardi, nell'arte 
anche il contenuto è tratto dal sensibile, dalla natura; 0 
in ogni caso; anche se il contenuto è di genere spirituale, 
esso viene colto tuttavia solo in modo da manifestare lo 
spirituale, come ad es. rapporti umani, nella forma di fe- 
nomeni esteriormente reali. 


:3. Il fine dell'arte 


Dobbiamo ora domandarci quale sia l'interesse, il fine 
che l’uomo si propone nel produrre tale contenuto sotto 
forma di opere d’arte. Questa era la terza prospettiva 
che ci ponemmo in rapporto all’opera d’arte. La sua di- 
scussione più particolareggiata ci condurrà finalmente al 
vero concetto dell’arte. 

Se noi, a questo proposito, diamo uno sguardo alla 
coscienza comune, c'imbattiamo in una rappresentazione 
molto diffusa. 


a) Il principio dell'imitazione della natura 


Secondo questo punto di vista, il fine essenziale del. 
l'arte è costituito dall’imitazione, intesa come abilità a 
riprodurre forme naturali quali esse esistono, in maniera 
interamente corrispondente, e il buon esito di questa raf- 
figurazione corrispondente alla natura deve dare pieno 
soddisfacimento. 

a) In questa determinazione vi è in primo luogo solo 
il fine interamente formale, che ciò che già esiste nel 
mondo esterno, ed il mondo come esiste, venga fatto una 
seconda volta dall'uomo come egli meglio può con i mezzi 
che ha. Ma tale ripetizione può essere nel contempo consi- 
derata come aa) una fatica superflua, giacché quel che 
quadri, rappresentazioni teatrali, ecc., manifestano imi- 


tando p. es., bestie, paesaggi, eventi umani, noi lo ab- 


biamo già nel nostro giardino o nella nostra casa, o in 
casi capitati a nostri conoscenti vicini e lontani. Anzi, 
questa fatica superflua può esser considerata come un 
giuoco presuntuoso, nel senso che ff) essa rimane sem- 
pre indietro alla natura. Infatti l’arte è limitata nei 
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suoi mezzi espressivi e può produrre solo illusioni unila- 
terali, cioè può produrre la parvenza della realtà per no 
solo dei sensi, e dà in effetti, se non va oltre il fine formale 
della semplice imitazione, soltanto la caricatura della vita 
invece di una reale vitalità. È noto che i Turchi, in quanto 
maomettani, non ammettono quadri, riproduzioni umane, 
ecc.; e James Bruce, nel suo viaggio in Abissinia, avendo 
mostrato ad un turco un quadro raffigurante pesci, dap- 
prima lo sbalordî, ma subito dopo ne ebbe questa replica: 
“ Se questo pesce si leverà contro di te il giorno del giudi- 
zio e ti dirà: tu mi hai dato sf un corpo, ma non un'anima 
viva, come ti giustificherai allora di fronte a questa ac- 
cusa? ” Lo stesso Profeta, come si legge nella Sunnah, 
disse una volta alle due donne, Ommi Habiba ed Ommi 
Selma, che gli parlavano delle pitture delle chiese etio- 


piche: “ Queste pitture accuseranno i loro autori il giorno” 


del Giudizio.” Vi sono, è vero, esempi di imitazioni che 
danno anche un'illusione perfetta. I grappoli d’uva dipinti 
da Zeusi sono stati fin dall’antichità citati come il trionfo 
dell’arte e insieme come il trionfo del principio dell’imita- 
zione della natura, giacché colombi vivi sarebbero andati 
a beccarli. A questo antico esempio si potrebbe aggiun- 
gere quello moderno della scimmia di Biittner, che rosic- 
chiò uno scarafaggio disegnato nell’opera di Résel, Iusek- 
tenbelustigungen, e dal suo padrone, a cui essa aveva pur 
rovinato in questo modo il più bell’esemplare della costosa 
opera, ottenne però il perdono perché aveva cosî mostrato 
l'eccellenza della riproduzione. Ma con questi ed altri e- 
sempi del genere dovrebbe almeno venirci in mente che, 
invece di lodare delle opere d’arte perché hanno ingannato 


persino dei colombi o delle scimmie, dovrebbero essere 


solo biasimati coloro che pensano di esaltare l’opera d’ar- 
te quando essi presentano un effetto cosf meschino co- 
me suo ultimo e supremo fine. È da dire insomma che 
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l’arte, limitandosi ad imitare la natura, non può maiì 
gareggiare con essa ed acquista l’aspetto di un verme che 
si sforza di strisciar dietro a un elefante. — yy) Di fronte 
a questo insuccesso sempre relativo che l'imitazione ha di 
contro al modello della natura, non rimane come fine se 


non il diletto, connesso all’opera d’arte, di produrre qual-' 


cosa di simile alla natura. Certo l’uomo può dilettarsi a 
produrre ciò che già esiste, anche, ora, con il proprio 
lavoro, la sua abilità e la sua applicazione. Ma anche questo 
diletto e questa meraviglia, quando più l'imitazione è si- 
mile al modello naturale, divengono per sé tanto più freddi 
e senza vita o si trasmutano in tedio e avversione, Vi sono 
dei ritratti che, come è stato detto spiritosamente, sono so- 
miglianti fino alla nausea; e Kant cita, in rapporto a questo 
diletto dell’imitazione come tale, un altro esempio, che 
cioè presto ci viene a noia qualcuno che sappia imitare 
alla perfezione il canto dell’usignolo — e ve ne sono — 
e non appena si scopre che l’autore è un uomo, questo 
canto ci tedia. Vi riconosciamo solo un’opera di destrez- 
za e nient'altro: non la libera produzione della natura, né 
un’opera d'arte; infatti dalla libera produttività umana 
ci aspettiamo qualcosa di ben altro ché una simile mu- 


‘sica, che ci interessa solo se essa, come per il canto 


dell’usignolo, spontaneamente deriva, simile all’accento 
del sentire umano, da una vitalità peculiare. In generale 
questo diletto dell’abilità nell’imitare può essere sempre 
solo limitato, e per l'uomo è meglio prendere diletto di ciò 
che egli da se stesso produce. In questo senso ogni mo- 
desta invenzione tecnica ha un valore superiore, e l’uomo 
può essere piti fiero di avere inventato il martello e la chia- 
ve che della destrezza nell’imitare. Infatti quest’astratta ga- 
ra d’imitazione è da stimarsi quanto l'abilità di colui che 
aveva imparato a lanciare senza sbagliare delle lenticchie 


+. in una piccola fessura. Egli sì presentò ad Alessandro 
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con questa prodezza ed Alessandro gli regalò, in premio 
di tale arte priva di utilità e contenuto, uno staio di len- 
ticchie. 

B) Inoltre, giacché il principio dell'imitazione è del 
tutto formale, se esso è posto come fine, viene a scompa- 
rirvi il dello oggettivo stesso. Infatti non si tratta pit di 
vedere come sia fatto ciò che deve essere imitato, ma 
solo del fatto che esso venga imitato esattamente. L’og- 
getto e il contenuto del bello sono considerati come del 
tutto indifferenti. Infatti se anche si parla di differenza 
di bello e di brutto a proposito di bestie, uomini, regioni, 
azioni, caratteri, tuttavia in quel principio resta una dif- 
ferenza che non appartiene propriamente all'arte, per la 
quale ci si è limitati solo all’astratto imitare. Mancando 
infatti, in rapporto alla scelta degli oggetti ed al loro dif- 
ferenziarsi in belli e brutti, un criterio per le infinite forme 
della natura, giudice della scelta non può essere che il gusto 
soggettivo, il quale non può esser fissato in nessuna regola, 
né può divenire oggetto di dibattito. In effetti, se nella scel- 
ta degli oggetti da manifestare si parte da ciò che le persone 
trovano bello o brutto e perciò degno d’imitazione o meno 
per l’arte, cioè dal loro gusto, ci si aprono allora davanti 
tutti î campi degli oggetti naturali, per ciascuno dei quali 
non è difficile trovare gli amatori. Infatti tra gli uomini 
ad es. avviene che, se non ogni marito la propria moglie, 
per lo meno ogni fidanzato trovi bella, anzi esclusiva- 
mente bella, la propria fidanzata; e se il gusto soggettivo 
per questa bellezza non ha alcuna regola fissa, questo si 
può chiamare una fortuna per entrambe le parti. Se noi 
guardiamo infine oltre i singoli individui e il loro gusto 
accidentale, al gusto delle nazioni, anche questo contiene 
le massime diversità ed opposizioni. Si ode cost spesso dire 
che una bellezza europea dispiacerebbe a un cinese o ad- 
dirittura a un ottentotto, in quanto il cinese ha un concetto 
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della bellezza interamente diverso dal negro e questo a sua 
volta un altro concetto che l’europeo, ecc... Ed invero, se 
consideriamo le opere d’arte di quei popoli extra-europei, 
p.es. le immagini dei loro dèi, che sono scaturite dalla loro 
fantasia come degne di venerazione e sublimi, esse possono 
apparirci come i più mostruosi idoli, cosî come la loro mu- 
sica può risuonare alle nostre orecchie nel modo più dete- 
stabile. A loro volta quei popoli considereranno le nostre 
sculture, pitture e musiche come insignificanti o brutte. 

y) Ma facendo pure astrazione da un principio og- 
gettivo per l’arte, se il bello deve riposare sul gusto sog- 
gettivo e particolare, troviamo ben presto, dal lato 
stesso dell’arte, che l’imitazione del naturale, sebbene 
sembri essere un principio generale convalidato da grande 
autorità, non deve essere accolto per lo meno in questa 
forma generale interamente astratta. Infatti, se noi guar- 
diamo alle diverse arti, si ammetterà subito che, se anche la 
pittura, la scultura ci manifestano oggetti che appaiono si- 
mili a quelli naturali o il cui tipo è essenzialmente preso 
dalla natura, le opere dell’architettura di contro, che pure 
appartiene alle delle arti, ed egualmente le opere della poe- 
sia, in quanto non si limitano ad una semplice descri- 
zione, non sono da chiamare imitazioni della natura. E 
volendo ancora sostenere per quest'ultime arti tale punto 
di vista, saremmo costretti a far un lungo rigiro, in quanto 
si dovrebbe condizionare in più modi l'assunto ed al- 
meno abbassare la cosiddetta verità a verosimiglianza. Ma 
in tal caso s’incontrerebbe grande difficoltà nel determi- 
nare ciò che è verosimile e ciò che non lo è, mentre d’al- 
tro canto non si potrebbero né vorrebbero escludere del 
tutto dalla poesia le invenzioni interamente arbitrarie, 
del tutto fantastiche. 

Il fine dell’arte deve quindi ancora trovarsi in qualcosa 
di diverso che nella semplice imitazione formale di ciò che 
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esiste, la quale in ogni caso può dar luogo solo ad opere di 
destrezza tecnica ma non ad opere d’arte. Certamente per 
l’opera d'arte è momento essenziale avere a base la forma 
naturale, poiché essa raffigura sotto forma di apparenza 
esterna e quindi al contempo naturale. Per la pittura p. es. 
costituisce uno studio importante conoscere e riprodurre 
fin nelle minime sfumature i colori nei loro rapporti reci- 
proci, gli effetti di luce, i riflessi, ecc., come le forme e 
le figure degli oggetti, e a questo riguardo è in generale 
rifiorito, principalmente in epoca recente, il principio del- 
l'imitazione della natura e della naturalità. Questo, per 
ricondurre l’arte, sprofondata nel fiacco e nel nebuloso, 
alla forza e alla determinatezza della natura, o d'altra par- 
te per richiedere, di fronte al semplicemente arbitrario e al 
convenzionale, a ciò che propriamente non è né arte né na- 
tura e in cui si era smarrita l’arte, la conseguenzialità re- 
golare, immediata e per sé salda della natura. Per quanto 
in questo sforzo vi sia per un verso qualcosa di giusto, 
tuttavia la naturalità richiesta, come tale, non'è il lato 
primo né il sostanziale che sono a fondamento dell’arte; 
inoltre benché l’apparire esterno nella sua naturalità co- 
stituisca una determinazione essenziale, tuttavia né la na- 
turalità data è la regola, né la semplice imitazione dei fe- 
nomeni esterni come tali è il fine dell’arte. 


b) 2/ destare l'animo 


Chiediamoci dunque quale sia il contenuto dell’arte e 
per quale motivo esso deve essere manifestato. A_ questo 
proposito c'imbattiamo, nella nostra coscienza, nell’opinio- 
ne comune che sia compito e fine dell’arte portare al livello 
del nostro senso, sentimento ed ispirazione tutto ciò che 
ha posto nello spirito umano. L’arte deve in noi realizzare 
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la nota massima “ nihil humani a me alienum puto.” Il 
suo fine dunque vien posto in ciò, che si debba svegliare 
dal torpore e dar vita a sentimenti, ad inclinazioni e pas- 
sioni di ogni genere, riempire il cuore, far sentire agli uo- 
mini tutto ciò che, sviluppato o ancora non sviluppato, 
l'animo umano, nella sua più segreta intimità, può avere, 
sperimentare e produrre, tutto ciò che la profondità del 
petto umano può agitare e suscitare nei suoi molteplici 
aspetti e possibilità. Inoltre l’arte deve offrire a godimento 
del sentimento e dell’intuizione ciò che lo spirito ha di es. 
senziale e di alto nel suo pensiero e nell’idea, il nobile, 
l'eterno ed il vero nella loro maestà; e l’arte deve parimen- 
ti far comprendere l’infelicità e la miseria, il male ed il 
delitto, deve venire a conoscere intimamente ogni orrore 
ed atrocità come ogni gioia e felicità; e infine deve far per- 
dere la fantasia in oziosi giuochi dell'immaginazione, cosf 
come lasciar che si immerga nei seducenti incantesimi di 
intuizioni e sentimenti sensibilmente attraenti. Da un lato 
l’arte deve cogliere questa onnilaterale ricchezza del conte- 
nuto per completare l’esperienza naturale della nostra esi- 
stenza esterna; dall'altro, destare quelle passioni in gene- 
rale, affiriché le esperienze della vita non ci lascino indiffe- 
renti e noi possiamo acquistare sensibilità per tutti i feno- 
meni. Ma tale risveglio accade in quest'ambito non ad 
òpera dell'esperienza reale stessa, ma solo per mezzo della 
sua parvenza, in quanto l'arte illusoriamente pone al posto 


‘ della realtà i propri prodotti. La possibilità di quest'illu- 


sione ad opera della parvenza dell’arte si fonda sul fatto 
che ogni realtà nell'uomo deve passare attraverso il medio 
dell’intuizione e rappresentazione, e solo per mezzo di que- 
sto medio penetrà nell'animo e nella volontà. È ora qui in- 
differente se sia la realtà esterna immediata ad attirare 


‘a sé l'uomo 0 se ciò aseada per un'altra via, cioè per 


mezzo di immagini, segni e rappresentazioni che han- 
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no in sé e manifestano il contenuto della realtà. L'uomo 
può rappresentarsi cose che non sono reali, conie se lo fos- 
sero. Quindi, che sia la realtà esterna o solo la parvenza 
di essa a costituire il mezzo mediante cui ci vengono pre- 
sentati una situazione, un rapportò, un contenuto della 
vita in generale, ciò per il nostro animo non costituisce 
una differenza al fine di turbarci o rallegrarci in confor- 
mità all’assenza di tale contenuto, di commuoverci e di 
scuoterci, e di farci percorrere i sentimenti e le passioni 
dell’ira, dell'odio, della compassione, dell'angoscia, del ti- 
more, dell'amore, del rispetto, della meraviglia, dell'onore 
e della fama. 

Questo risveglio di tutti i sentimenti in noi, questo far 
passare il nostro animo attraverso ogni contenuto della 
vita, questa realizzazione di tutti i nostri moti interni 
mediante una presenza esterna solo illusoria, ciò è quanto 
viene soprattutto considerato, per questi rispetti, come la 
potenza peculiare e per eccellenza dell’arte. 

Ma in quanto l’arte in questo modo deve avere la de- 
stinazione d’imprimere bene e male nell'animo e nella 
rappresentazione, di rafforzare questi per le cose più no- 
bili ed al contempo indebolirli nei sentimenti di piacere 
maggiormente sensibili ed egoistici, le è allora posto un 
compito ancora interamente formale, e in assenza di fini 
per sé saldi essa potrebbe in tal caso offrire solo la vuota 
forma per ogni possibile genere di contenuto e di materia. 


c) Il superiore fine sostanziale 


In effetti l’arte ha anche questo lato formale, che essa 
può portare ed adornare di fronte all'intuizione ed al sen- 
timento ogni possibile materia, cosi come il pensiero razio- 
cinante può elaborare ogni possibile oggetto e modo di 


66 


agire e dotarli di motivi e giustificazioni. Ma di fronte a 
questa molteplicità di contenuto si impone subito l’osserva- 
zione che i diversi sentimenti e le diverse rappresentazioni 
che l’arte deve destare o consolidare s’incrociano, si con- 
traddicono e reciprocamente si eliminano. Anzi per questo 
aspetto, l’arte, quanto più suscita opposti entusiasmi, non fa 
che accrescere la contraddizione dei sentimenti e delle pas- 
sioni e ci rende baccanticamente ebbri o, proprio come il 
ragionamento, giunge fino alla sofisticheria ed alla scepsi. 


‘Questa molteplicità stessa della materia ci obbliga perciò 


a non fermarci ad una determinazione cosi formale, per- 
ché la razionalità, che penetra in questa confusa diversità, 
avanza la richiesta che si veda sorgere da elementi cosf 
contraddittori un fine più alto, in sé più universale, e lo si 


‘ sappia raggiunto. Anche alla società umana e allo stato 


si attribuisce certo il fine ultimo che tuzte le possibilità 
umane e tutte le facoltà individuali si sviluppino e si 
estrinsichino in tutti i lati e direzioni. Ma di fronte ad 
una prospettiva cosf formale sorge assai presto la doman- 
da, in quale unità debbano unirsi questi diversi sviluppi, 
quale meta unica essi debbano avere come loro concetto 
fondamentale e fine ultimo. Come per il concetto dello 


stato, anche per il concetto dell’arte, nasce il bisogno sia di’ 


un fine comune agli aspetti particolari, sia di un fine so- 
stanziale superiore. 

Come tale fine sostanziale, si presenta in primo luogo 
alla riflessione la considerazione che l’arte abbia la capa- 
cità e la vocazione di addolcire la ferinità dei desideri. 

a) In rapporto a questo primo punto è solo da chiarire 
da quale aspetto peculiare dell’arte dipenda la possibilità 
di eliminare la rozzezza e di domare ed educare gli im- 
pulsi, le inclinazioni e le passioni. La rozzezza in gene- 
rale trova il suo fondamento in un egoismo diretto degli 
impulsi, che si danno espressamente ed esclusivamente al 
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soddisfacimento dei loro appetiti. Ma l’appetito è tanto 
più rozzo e tanto più domina quanto più come appetito 
singolo e limitato s'impossessa di rutto l'uomo, cosicché 
questo, come universale, non ha il potere di separarsi da 


‘questa determinatezza e di divenire universale per sé. E 


quand’anche l’uomo in tal caso dice: “la passione è pi 
forte di me, ” l’Io astratto è si distinto per la coscienza dal- 
la passione particolare, ma soltanto in un modo del tutto 
formale, poiché con questa separazione si è solo detto che, 


‘ di fronte al potere della passione, l'Io come universale non 


viene affatto preso in considerazione. La ferinità della pas- 
sione consiste dunque nell’unità dell’Io come universale con 
il contenuto limitato del suo desiderio, cosicché l’uomo 
non ha pit alcuna volontà al di fuori di questa singola pas- 


. sione. Questa rozzezza e forza non addomesticata della 


passionalità è già addolcita dall’arte, in quanto questa vie- 
ne a rappresentare all'uomo quel che egli sente e compie 
in tale situazione. E quand’anche l’arte si limitasse a que- 
sto, a porre di fronte all’intuizione il quadro delle passioni, 
e quand’anche addirittura le lusingasse, vi è già in ciò una 
capacità di addolcimento, in quanto viene per lo meno 
portato a coscienza nell'uomo ciò che altrimenti egli è 


‘solo immediatamente. Poiché ora l’uomo osserva i suoi 


impulsi e le sue inclinazioni, e mentre prima questi lo 
avevano irriflessivamente travolto, ora egli li vede fuori 
di sé ed incomincia a sentirsi libero nei loro confronti 
poiché gli si contrappongono come qualcosa di oggettivo. 
Perciò capita spesso che l'artista, preso da dolore, addol- 
cisca e smorzi l'intensità. del proprio sentimento col rap- 
presentarlo per se stesso. Anzi, già nelle lacrime, si trova un 
conforto; colui che finora era immerso e concentrato in- 
teramente nel dolore, può almeno estrinsecare in maniera 
immediata ciò che era solo interiore. Ma ancor mag- 
giore sollievo dà l’esprimere l’interno in parole, immagini, 
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suoni e figure. Perciò era un buon costume quello di ser- 
virsi, anticamente, di prefiche in occasione di morti e di 
funerali, per dare visibilmente espressione al dolore. An- 
che con le attestazioni di condoglianza si mette all'uomo 
dinanzi il contenuto della sua disgrazia, e, essendo egli 
costretto a parlar molto, è costretto pure a riflettervi, 
ricevendone sollievo. 

Cost lo sfogarsi, l’esprimersi, sono considerati da tempo 
immemorabile come mezzi di liberazione dal peso oppres- 
sivo dell’affanno o almeno di Alleggerimento del cuore. 
L’addolcimento del potere delle passioni trova perciò il 
suo fondamento universale nel fatto che l’uomo si libera 
dall’immediata prigionia di un sentimento e diviene co- 
sciente di esso come qualcosa a lui esterno, verso cui deve 
comportarsi ora in maniera ideale. L'arte, mediante le sue 
manifestazioni, libera entro la sfera sensibile, al contempo, 
dalla potenza della sensibilità. Certo è possibile sentir ripe- 
tere molto spesso che l’uomo deve rimanere in immediata 
unità con la natura; ma tale unità, nella sua astrazione, è 
esclusivamente rozzezza e ferinità, e l’arte, proprio in 
quanto dissolve tale unità per l’uomo, eleva questi dolce- 
mente oltre la cattività della natura. Infatti, si ha a che 
fare in tal caso con gli oggetti di essa solo in maniera 
puramente teoretica, per cui la nostra attenzione è volta 
dapprima solo alle raffigurazioni in generale, poi però 
anche al loro significato, dando luogo al confronto con un 
diverso contenuto e all’apertura verso una considerazione 
universale e i suoi punti di vista. / 

8) Da qui s’inferisce in maniera del tutto conseguente 
la seconda determinazione che è stata data all’arte come 
suo fine essenziale: la purificazione delle passioni, l’am- 
maestramento ed il perfezionamento morale. Infatti, la de- 
terminazione “l’arte deve moderare la rozzezza, educare 
le passioni ” è rimasta interamente formale e generale, co- 
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sicché si è tornato a trattare di un genere determinato e 
di una meza essenziale di questa educazione. 

aa)Il punto di vista della purificazione della passione 
soffre bensi dello stesso difetto di quello precedente sul- 
l’addolcimento dei desideri, ma per lo meno mette me- 
glio in rilievo che le manifestazioni dell’arte hanno bi- 
sogno di una norma a cui commisurare la loro dignità 
o indegnità. Questa norma è appunto la capacità di pro- 
durre, nelle passioni, la separazione del puro dall’impuro. 
Essa perciò ha bisogno di un contenuto che sia in grado 
di esternare questa forza purificatrice, ed in quanto pro- 
durre tale effetto deve costituire il fine essenziale dell’arte, 
il contenuto purificante sarà portato a coscienza secondo 
la sua universalità ed essenzialità. 

BB) Secondo quest’ultimo punto di vista è stato detto 
che il fine dell’arte è di ammaestrare. Quindi, da un lato, 
la peculiarità dell’arte consiste nella commozione dei sen- 
timenti e nell’appagamento che in questa commozione si 
trova, perfino nella paura, nella compassione, nell'essere 
turbati e scossi dolorosamente, nel fatto dunque che i sen- 
timenti e le passioni interessano soddisfacendo, e consiste 
perciò nel trovar piacere, diletto e divertimento negli og- 
getti dell’arte, nella loro manifestazione e nel loro effetto. 
D'altra parte questo fine deve avere la sua norma superiore 
solo nell'essere l’arte istruttiva, nel “ fabula docet, ” nell’uti- 
lità quindi che l’opera d’arte può esternare per il soggetto. 
Per questi rispetti l’aurea sentenza di Orazio: “ Et pro- 
desse volunt et delectare pottae,” contiene in poche pa- 
role ed in modo concentrato ciò che pi tardi è stato svol- 
to in infinita misura, annacquato e, portato all'estremo 
più esteriore, è divenuto la visione più piatta dell’arte. 
È ora da chiedere se quest'ammaestramento deve esser 
contenuto nell'opera d’arte direttamente o indirettamente, 
esplicitamente od implicitamente. Se deve trattarsi in ge- 
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nerale ‘di un fine universale e non accidentale, questo sco- 
po, data l’essenziale spiritualità dell'arte, può essere solo spi- 
rituale, quindi ancora una volta non contingente, ma sco- 
po che è in sé e per sé. Questo fine, in rapporto all ammae- 
strare, potrebbe consistere solo nel portare a coscienza, me- 
diante l’opera d’arte, un contenuto spirituale in sé e per sé 
essenziale. Per questo aspetto va qui affermato che l’arte, 
quanto più in alto si colloca, tanto più deve accogliere in 
sé tale contenuto, e che trova solo nella sua essenza la nor- 
ma secondo cui decidere se ciò che è espresso è adeguato o 
no. L’arte in effetti è stata la prima maestra dei popoli. 
Ma' se il fine dell’ammaestramento è trattato tanto da 
fine, che la natura universale del contenuto manifestato 
finisce con l’essere presentata e spiegata direttamente per 
sé come principio astratto, riflessione prosaica, dottrina 
generale, mentre dovrebbe esser contenuto solo impli- 
citamente ed in maniera indiretta nella concreta, forma 
artistica, allora, con questa separazione, la forma sensibile, 
figurata, che sola fa dell’opera d’arte un’opera d'arte, è 
soltanto un ozioso accessorio, un involucro che è posto 
‘meramente come involucro, una parvenza che è posta 
esplicitamente come tale. Ma con ciò la natura stessa del- 
l’opera d’arte è deformata. Infatti, l’opera d’arte non 
deve porre dinanzi all’intuizione un contenuto nella sua 
universalità come tale, ma deve porre questa universalità 
semplicemente come individualizzata, sensibilmente singo- 
larizzata, Se l’opera d’arte non parte da questo principio, 
ina mette in rilievo l’universalità con il fine di un astratto 
insegnamento, l’immagine ed il sensibile sono solo un orna- 
mento esteriore e superfluo e l'opera d’arte è qualcosa in 
sé spezzato, in cui forma e contenuto non appaiono più 
come concresciuti l'uno nell'altra. Il singolo sensibile e l’uni- 
versale spirituale sono in tal caso divenuti l'un l’altro 
esteriori. Inoltre, se il fine dell’arte viene cosî limitato al- 
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l’ammaestramento, l’altro lato, quello cioè del piacere, 
del diletto e del divertimento, viene per sé ritenuto come 
‘inessenziale e deve avere la sua sostanza solo nell’utilità 
dell’ammaestramento a cui si accompagna. Ma con ciò 
viene detto nel contempo che l’arte non ha in se stessa 
la sua determinazione e il suo fine ultimo, ma che il 
suo concetto si trova in qualcosa d’altro, a cui essa serve 
come mezzo. L'arte in tal caso è solo uno dei numerosi 
mezzi che si dimostrano usabili e che sono usati per am- 
maestrare, ma con ciò siamo giunti al punto in cui l’arte 
deve cessare di essere un fine per se stesso, in quanto è 
degradata o ad un semplice giuoco per il divertimento, 
o ad un semplice mezzo di ammaestramento. 

vyy) Questo punto limite si rivela nel modo più evi 
dente quando di nuovo ci si chiede quali siano il fine e la 
meta supremi, in base ai quali le passioni devono essere 
purificate e gli uomini ammaestrati. Oggi si presenta 
spesso come tale meta il miglioramento morale, e il fine 
dell’arte è posto nel fatto che essa deve disporre le inclina- 
zioni e gli impulsi al perfezionamento morale e guidarli a 
questa meta. In questa rappresentazione, ammaestramen- 
to e purificazione sono uniti, giacché l’arte, in quanto 
guarda al vero bene morale e quindi ammaestra, esorta al 
contempo alla purificazione, e cosî deve effettuare come 
sua utilità e suo scopo supremo il miglioramento del- 
l'uomo. 

Per ciò che riguarda l’arte in rapporto al migliora- 
mento morale, si può intanto dire quello che già si è 
detto sul fine dell’ammaestramento. Che l’arte nel suo 
principio non possa avere per scopo l’immorale e il suo 
incoraggiamento, siamo tutti d'accordo. Ma una cosa è 
porre a fine esplicito della raffigurazione l’immoralità, una 
altra non porre come tale ciò che è morale. Da ogni vera 
opera d’arte si può trarre una morale positiva, ma ciò di- 
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pende in ogni caso dall’interpretazione, quindi da colui 
che trae la morale. Cosi si può udire difendere le descri- 
zioni più immorali per il fatto che il male, i peccati, vanno 
conosciuti, per poter agire moralmente. Al contrario si è 
detto che la raffigurazione di Maria Maddalena, la bella 
peccatrice che ha poi fatto penitenza, ha condotto mol- 
ti al peccato, perché l’arte faceva apparire tanto bello 
il pentirsi, che richiede appunto che prima si sia pec- 
cato. Ma la dottrina del miglioramento morale, condotta 
in fondo conseguentemente, non può contentarsi del 
fatto che da un’opera d’arte può essere tratta anche una 
morale; ma essa vorrà al contrario mettere in rilievo chiara- 
mente l'insegnamento morale come il fine essenziale del- 
l’opera d’arte, anzi, permetterà espressamente solo la rap 
presentazione di oggetti morali, di caratteri, azioni ed 
eventi morali. Infatti l’arte, a differenza della storiografia 
e delle scienze, a cui è dato l'argomento, può scegliere i 
suoi oggetti. i , 

Per poter fondatamente giudicare, per quest aspetto, di 
quest’opinione intorno al fine morale dell’arte, chiedia- 
moci prima di tutto qual è lo stadio determinato di mo- 
rale che quest’opinione pretende. Se noi consideriamo più 
da vicino lo stadio di morale, quale noi oggigiorno la 
dobbiamo intendere nel senso migliore della parola, si 
vede subito che il suo concetto non coincide immedia- 
tamente con ciò che noi in generale chiamiamo virtd, 
eticità, rettitudine, ecc. Un uomo eticamente virtuoso 
non è per ciò già anche morale. Infatti alla morale ap- 
partiene la riflessione e la coscienza determinata di ciò 
che è conforme al dovere, insieme all’agire secondo que- 
sta coscienza precedente. I} dovere stesso è la legge della 
volontà che l’uomo fissa tuttavia liberamente da sé, cosî 
come liberamente deve decidersi a questo dovere per il 
dovere e al suo adempimento, in quanto egli fa il bene 
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solo per la convinzione acquisita che è bene. Ma questa 
legge, il dovere, che è scelto a .norma ed è eseguito per 
dovere, secondo una libera convinzione e per coscienza 
interna, è per sé l’universale astratto della volontà, che ha 
la sua diretta opposizione nella natura, negli impulsi 
sensibili, negli interessi egoistici, nelle passioni, e in tutto 
ciò che, in una parola, si chiama animo e cuore. In quest’op- 
posizione un lato è considerato in modo che distrugge l’al- 
tro, e poiché entrambi sono presenti come opposti nel sog- 
getto, questo, decidendosi da sé, ha la scelta se seguire l’u- 
no o l’altro. Ma questa decisione e l’azione compiuta con- 
formemente, acquistano secondo questo stadio un valore 
morale soltanto con il libero convincimento del dovere, da 
un lato, e dall'altro con la vittoria non. soltanto sulla volontà 
particolare, sugli impulsi naturali, sulle inclinazioni, sulle 
passioni, ecc., ma anche sui sentimenti nobili e sugli im- 
pulsi superiori. Infatti, il punto di vista morale moderno 
parte dalla salda opposizione della volontà nella sua uni- 
versalità spirituale, con la sua particolarità sensibile e 
naturale, e consta non della mediazione compiuta di que- 
sti opposti lati, ma della loro reciproca lotta, che implica 
la richiesta che gli impulsi, nel loro contrasto con il do- 
vere, debbano a questo cedere il passo. 
Ma quest’opposizione si presenta alla coscienza non 
“solo nel campo limitato dell’agire morale, ma compare 
anche come una scissione e opposizione radicali tra ciò che 
È in sé e per sé, e ciò che è realtà ed esistenza esteriori, Del 
tutto astrattamente compiuta, è questa l’opposizione del- 
l’universale, che è per sé fissato contro il particolare, altret- 
tanto come questo a sua volta è fissato contro l’universale. 
Più concreta l'opposizione appare nella natura come oppo- 
sizione della legge astratta contro la ricchezza dei fenomeni 
singoli, per sé peculiari; nello spirito essa appare come il 
sensibile e lo spirituale nell'uomo, come la lotta dello spirito 
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contro la carne, del dovere per il dovere, del freddo co- 
mando contro gli interessi particolari, contro il caldo 
animo, le inclinazioni e gli impulsi sensibili, contro l'in- 
dividuale in generale; come la rigida opposizione della li- 
bertà interna e dell’esterna necessità della natura; inoltre, 
come la contraddizione del concetto morto, in sé vuoto, ri- 
spetto alla piena vitalità concreta; della teoria, del pensiero 
soggettivo, di contro l’esistenza oggettiva e l'esperienza. 

Queste opposizioni non sono state scoperte da sottili ri- 
flessioni 0 dalla filosofia delle scuole, ma da sempre hanno 
occupato e turbato in varia forma la coscienza umana, 
sebbene solo la cultura moderna le abbia acutizzate al 
massimo e spinte al vertice della più rigida contraddizio- 
ne. L'educazione spirituale, l’intelligenza moderna, produ- 
cono nell'uomo questa opposizione che lo rende anfibio 
in quanto egli deve vivere in due mondi che si contraddi- 
cono l’un l’altro, cosicché anche la coscienza erra in questa 
contraddizione e, sballottata da un lato all’altro, è incapace 
di trovare per sé soddisfazione nell’uno o nell'altro. Infatti, 
da un lato noi vediamo l’uomo prigioniero della realtà co- 
mune e della temporalità terrena, oppresso dal bisogno e 
dalla necessità, angustiato dalla natura, impigliato nella 
materia, in fini sensibili e nel loro godimento, dominato 
e lacerato da impulsi naturali e da passioni, dall’altro egli 
si eleva a idee eterne, ad un regno del pensiero e della 
libertà, si dì come volontà leggi e determinazioni uni- 
versali, spoglia il mondo della sua animata, fiorente realtà 
e la risolve in astrazioni, in quanto lo spirito fa va- 
lere il suo diritto e la sua dignità solo nell’interdire e 
maltrattare la natura, a cui restituisce quella necessità e 
violenza che ha subîto da essa. Però, insieme a questa di- 
scordia tra vita e coscienza, la cultura e l’intelligenza 
moderne avanzano la richiesta che tale contraddizione si 
sciolga. Tuttavia l'intelletto non può staccarsi dalla fissità 
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degli opposti; perciò lo scioglimento rimane per la co- 
scienza un semplice dover essere, ed il presente e la realtà 
si muovono solo nell’inquietudine dell’alternativa che 
cerca una conciliazione senza trovarla. Sorge allora la do- 
manda se questa radicale opposizione onnilaterale che 
non va oltre il semplice dover essere e il postulato della 
soluzione, possa essere il vero in sé e per sé e lo scopo 
supremo. Se la cultura generale si è addentrata in 
tale contraddizione, è allora compito della filosofia supe 
rare gli opposti, cioè mostrare che né l’uno nella sua astra- 
zione, né l’altro nella sua eguale unilateralità hanîo ve- 
‘rità, ma sono ciò che dissolve se stesso; e che la verità ri- 
siede solo nella conciliazione e mediazione di entrambi, e 
questa mediazione non è una semplice richiesta, ma è ciò 
che è in sé e per sé realizzato e sempre si realizza. Questa 
visione concorda immediatamente con la fede e la volontà 
ingenue, che sempre si rappresentano questa opposizione 
dissolta, e che nell’agire si pongono e realizzano tale scio- 
glimento. La filosofia dà la visione pensante dell'essenza 
dell’opposizione, solo in quanto mostra che ciò che è ve- 
rità è soltanto lo scioglimento di essa, scioglimento che av- 
viene in guisa che l’opposizione e i suoi lati non già non 
siano affatto, ma consistano essi stessi nella conciliazione. 
Ora avendo il fine ultimo, il miglioramento morale, 
indicato uno stadio più alto, dovremo rivendicare anche 
per l’arte questo stadio superiore. Cade con ciò la falsa po- 
sizione già prima fatta notare, che l’arte debba servire 
come mezzo per fini morali e per lo scopo morale ultimo 
. del mondo ifi generale, ammaestrando e migliorando, e 
ch’essa abbia cosî il suo fine sostanziale non in sé, ma in al- 
tro. Se perciò continuiamo a parlare di uno scopo ultimo, 
dobbiamo però respingere l’errata rappresentazione che” 
nella ricerca di un fine vede la ricerca concomitante di una 
utilità. L'errore consiste in questo, che l’opera d’arte deve 
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riferirsi ad altro, che è posto come essenziale, come dover 
essere per la coscienza, cosicché l’opera d arte sarebbe 
valida solo come strumento utile alla realizzazione di 
questo fine autonomamente per sé valido fuori dell am- 
bito dell’arte. Va qui invece affermato che l’arte è chia- 
mata a rivelare la verità sotto forma di configurazione 
artistica sensibile, è chiamata a manifestare quella op 
posizione conciliata, ed ha quindi in sé, in questa rive- 
lazione e manifestazione, il suo scopo ultimo. Infatti, finf 
divérsi, quali l’ammaestramento, la purificazione, il miglio- 
ramento, il guadagno, l'aspirazione a fama e onori non ri- 
guardano l’opera d’arte come tale, né ne determinano il 
concetto. 


B. Deduzione storica 
del vero concetto dell'arte 


Una volta giunti a questo stadio, in cui cessa la consi- 


derazione della riflessione in generale, è da qui che dobbia- - 


mo cogliere il concetto dell’arte secondo la sua necessità in- 
terna, poiché storicamente proprio da questo stadio ha 
avuto inizio il vero apprezzamento e la vera conoscenza 
dell’arte. Infatti, quella opposizione su citata valeva non 
solo all’interno dello sviluppo della riflessione in gene- 
rale, ma anche nella filosofia come tale, e solo dopo aver 
saputo sorpassare radicalmente quest'opposizione, la filo- 
sofia ha colto il suo proprio concetto e con ciò anche il 
concetto della natura e dell’arte. 

In tal modo tale stadio segna sia il risveglio della filo- 
sofia in generale, sia il risveglio della scienza dell’arte, 
e anzi proprio a questo risveglio l'estetica come scienza 
deve il suo vero sorgere, e l’arte la sua superiore valuta- 
zione. A 

All’elemento storico di questo passaggio voglio perciò 
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brevemente accennare, cosi come l'ho in mente, sia per il 
suo interesse storico, sia perché cosî sono meglio indicati i 
punti che interessano € sul cui fondamento vogliamo co- 
struire. Questo fondamento, secondo la sua determinazione 
più generale, consiste nel fatto che il bello artistico è stato 
riconosciuto come uno dei termini medi che sciolgono e ri- 
conducono ad unità quell’opposizione e contraddizione 
tra lo spirito in sé astrattamente fondantesi e la natu- 
ra: ‘tanto della natura che si manifesta esteriormente, 


quanto della natura interiore del sentimento e dell’animo' 
soggettivi. 


1. La filosofia kantiana 


Già la filosofia di Kent non soltanto ha sentito come 
suo bisogno questo punto d’unione, ma lo ha anche co- 
nosciuto € portato a rappresentazione determinatamente. 
In generale Kant ha posto a fondamento dell'intelligenza 
come della volontà la razionalità che si riferisce a se stessa, 
la libertà, l’autocoscienza che trova e sa se stessa in sé come 
infinita. E, per quanto si possa ritenere insufficiente la fi- 
losofia kantiana, questa conoscenza dell’assolutezza della 
ragione in se stessa, che ha costituito la svolta della fi- 
losofia dell’epoca moderna, questo assoluto punto di par- 
tenza va riconosciuto e non deve essere in essa confu- 
tato. Ma proprio Kant, ricadendo nella rigida opposizione 
di pensiero soggettivo e di oggetti oggettivi, di universa- 

‘lità astratta e “di singolarità sensibile della volontà, fu co- 
lui che fece della su citata opposizione della moralità il 
punto supremo, innalzando inoltre il lato pratico dello 
spirito al di sopra di quello teoretico. In questa fissità 
dell'opposizione, conosciuta con il pensiero intellettuale, 
non gli restò altro che esprimere l’unità solo nella forma 
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di idee soggettive della ragione, per le quali non poteva es- 
sere provata una realtà adeguata, ed insieme come po- 
stulati che sono sf da dedurre dalla ragione pratica, ma 
il cui essenziale in sé era secondo lui inconoscibile dal 
pensiero e la cui pratica realizzazione restava un semplice 
dover essere estendentesi all’infinito. Cost dunque Kant 
ha sf rappresentato la contraddizione conciliata, ma non 
ne ha potuto sviluppare scientificamente la vera essenza, né 
ha potuto presentarla come il vero ed unico reale. Certo 
Kant si spinse ancora più avanti, in quanto ritrovò l’unità 
richiesta in ciò che egli chiamò intelletto intuitivo; ma an- 
che qui rimase fermo all’opposizione di soggettivo ed og- 
gettivo, al punto da indicare si l’astratto scioglimento del- 
l'opposizione di concetto e realtà, di universalità e partico- 
larità, d’intelletto e sensibilità, e quindi l’idea, ma da con- 
siderare poi ancora una volta questo scioglimento e questa 
conciliazione come meramente soggettivi; non veri e reali 
in sé e per sé. A questo proposito è istruttiva e rimarche- 
vole la sua Critica del Giudizio, in cui egli tratta del giu- 
dizio estetico e teleologico. Gli oggetti belli della patura € 
dell’arte, i prodotti finalistici della natura, con cui Kant si 
avvicina al concetto di organico e di. vivente, sono da lui 
considerati solo dal lato della riflessione, che li giudica sog- 
gettivamente. Anzi Kant definisce il giudizio in generale 
“come la facoltà di pensare il particolare come sussunto 
sotto l'universale ” e chiama riflettente il giudizio “ quando 
ad esso è dato solo il particolare, per cui deve trovare l'uni- 
versale.”’ Perciò esso ha bisogno di una legge, di un prin- 
cipio che deve dare a se stesso, e per Kant questa legge è la 
finalità. Nel concetto di libertà della ragione pratica l’adem- 
pimento del fine rimane un semplice dover essere; ma nel 
giudizio teleologico sul vivente, Kant passa a considerare 
l'organismo vivente cosî, che il concetto, l’universale 
contenga il particolare e, in quanto fine, determini il par- 
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ticolare e l’esterno, e la natura dei membri, non dal- 
l'esterno ma dall’interno ed in maniera tale che il parti- 
colare corrisponda da sé al fine. Con tale giudizio tutta- 
via non si deve conoscere la natura oggettiva dell'oggetto, 
ma solo esprimere una riflessione soggettiva. In maniera 
analoga Kant concepisce il giudizio estetico, in modo che 
esso né nasca dall’intelletto come tale, cioè come facoltà 
dei concetti, né dall’intuizione sensibile e dalla sua mol- 
teplice varietà come tale, ma dal libero gioco dell’intel- 
letto e dell'immaginazione. In quest’accordo delle fa- 
coltà del conoscere l’oggetto viene riferito al soggetto ed 
al suo sentimento di gioia e piacere. ° 

a) Questo piacere deve però in primo luogo essere 
privo di ogni interesse, cioè senza riferimento alla nostra 
facoltà di desiderare. Quando noi abbiamo un interesse, 
p. es., di curiosità, o un interesse sensibile per un nostro 
bisogno sensibile, un desiderio di possesso o di uso, in tal 


caso gli ‘oggetti per noi sono importanti non per se stessi, 


ma per il nostro bisogno. Allora l’esistente ha valore solo 
in relazione a tale bisogno, ed il rapporto è questo, che da 
un lato vi è l'oggetto, dall’altro una determinazione che 
è differente da esso, a cui però noi riferiamo l'oggetto: 
Quando io p. es. consumo un oggetto per nutrirmi, que- 
sto interesse risiede solo in me e rimane estraneo all’og- 
getto stesso. Ora, il rapporto al bello, secondo Kant, non 
è di questo genere. Il giudizio estetico lascia sussistere 
liberamente per sé quel che esiste esternamente, e nasce 
da un piacere a cui l'oggetto va a genio per se stesso, in 
quanto il piacere permette all'oggetto di avere il suo fine 
in se stesso. Come abbiamo già visto, questa è una consi- 
derazione importante. 

b) In secondo luogo, Kant dice che il bello deve esse- 
re ciò che è rappresentato senza concetto, cioè senza cate- 
gorie dell'intelletto, come oggetto di un gradimento, uni- 
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versale. Per apprezzare il bello vi è bisogno di uno spirito 
evoluto: l’uomo, come è comunemente, non formula un 
giudizio sul bello, perché questo giudizio pretende ad una 
validità universale. Certo l’universale come tale è un 
astratto; ma ciò che è vero in sé e per sé ha in sé la de- 
terminazione e la richiesta di valere anche universalmente. 
In questo senso anche il bello deve essere riconosciuto uni- 
versalmente, sebbene ai semplici concetti dell'intelletto 
non spetti un giudizio di questo genere. Il bene, il giusto 
p. es. contenuto in azioni singole, viene sussunto sotto 
concetti universali, e l’azione è buona, se è in grado di 
corrispondere a questi concetti. Il bello invece deve susci- 
tare immediatamente un gradimento universale, senza al- 
cuna relazione del genere. Questo non significa altro che 
noi, nella considerazione del bello, non prendiamo co- 
scienza del concetto e della sussunzione sotto di questo, e 
non ammettiamo la separazione tra oggetto singolo e con- 
cetto universale, che è invece presente nel giudizio. 

c) In terzo luogo, il bello deve avere la forma della 
finalità nella misura in cui questa è percepita nell'oggetto 
indipendentemente dalla rappresentazione di un fine: in 
fondo, con ciò, noi ripetiamo quel che già abbiamo di- 
scusso. Qualsiasi prodotto della natura, p.es. una pianta, 
un animale, è organizzato finalisticamente, ed in questa 
finalità esiste immediatamente per noi, cosicché noi non 
abbiamo una rappresentazione del fine per sé separata e 
diversa dalla realtà attuale. In tal modo anche il bello 
deve apparirci come finalità. Nella finalità finita, fine 
e mezzo rimangono l’un l’altro esterni, in quanto il fine 
non ha nessuna relazione essenziale interna col materiale 
della sua realizzazione. In questo caso la rappresentazione 
del fine si distingue per sé dall'oggetto in cui il fine 
appare realizzato. Il bello invece esiste come in se stesso 
dotato di fine, senza che mezzo e fine vi si mostrino 
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separati come lati diversi. Il fine dei membri, per esempio, 
dell’organismo, è la vitalità che esiste nei membri stessi co- 
me reale; sciolti dall'organismo, essi cesserebbero di essere 
membri. Infatti, nel vivente, fine e struttura materiale del 
fine sono cosî immediatamente uniti, che l’esistenza è solo 
in quanto il suo fine le è immanente. Considerato da que- 
sto lato, il bello non deve avere in sé la finalità come for- 
ma esterna, ma la corrispondenza finalistica di interno ed 
esterno deve esser la natura immanente dell’oggetto bello. 
d) Infine l’analisi Kkantiana fissa, in quarto luogo, il 
bello in modo che venga riconosciuto come oggetto di un 
piacere necessario, senza concetto. Necessità è una cate- 
goria astratta ed indica un rapporto interiormente essen- 
ziale di due lati se l’uno è e poiché è, anche l’altro è. 
L'uno contiene nella sua determinazione contemporanea- 
mente l’altro, come p. es. la causa non ha senso senza l’ef. 
fetto. Questa necessità del piacere il bello l’ha in sé senza 
riferimento alcuno a concetti, cioè a categorie dell’intelletto, 
Cosi ci piace certo il regolare che è fatto secondo un con- 
cetto dell'intelletto, sebbene Kant richieda per il piacere di 
più che l’unità e l’eguaglianza di questo concetto dell’in- 
telletto. l 
Ora, ciò che noi troviamo in tutte queste proposizioni 
kantiane è che vi è inseparato ciò che per il resto è pre- 
supposto nella nostra coscienza come diviso. Questa se- 
parazione si trova superata nel bello, in quanto univer- 
sale e particolare, fine e mezzo, concetto ed oggetto si 
compenetrano perfettamente, Cost anche il bello artistico 
è visto da Kant come un accordo, in cui il particolare è 
conforme al concetto. Il particolare come tale è per intanto 
accidentale sia rispetto ad altri particolari che all’universa- 
le, ma è poi proprio questo accidentale, senso, sentimento, 
animo, inclinazione, che nel bello artistico non solo è szs- 
sunto sotto una categoria universale dell'intelletto, ed è do- 
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minato dal concetto di libertà nella sua astratta universa- 
lità, ma è anche cosî legato con l’universale da mostrarsi 
intimamente e in sé e per sé adeguato a questo. Cosi 
il pensiero è incarnato nel bello artistico e da ma- 
teria non è determinata esternamente da esso pensiero, ma 
esiste libera, in quanto il naturale, il sensibile, l'animo ecc» 
hanno in se stessi misura, fine e accordo, e l'intuizione eil 
sentimento sono elevati ad universalità spirituale propria 
come il pensiero non soltanto rinuncia alla sua ostilità 
verso la natura, ma si rasserena in essa, mentre senti- 
mento, piacere e godimento sono giustificati e santificati; 
in tal modo natura e libertà, sensibilità e concetto tro- 
vano in un «rico termine il loro diritto e il loro appaga- 
mento. Ma anche questa conciliazione apparentemente 
perfetta, deve essere in conclusione solo soggettiva, in rap- 
porto sia al giudicare che al produrre, e non può essere 
il vero e il reale in sé e per sé. 


Questi sono i ‘risultati principali della critica kan- 


tiana per quel che qui ci può interessare. Essa costi- 
tuisce il punto di partenza per la vera comprensione del 
bello artistico, la quale tuttavia, solo sorpassando le man- 
chevolezze del pensiero kantiano, poteva esser fatta valere 
come l’apprensione pit alta della vera unità di necessità e 
libertà, di particolare e universale, di sensibile e razionale. 


2. Schiller, Winckelmann, Schelling 


Proprio qui va affermato che fu il senso artistico di 
uno spirito profondo ed insieme filosofico a richiedere ed 
esprimere, prima che lo riconoscesse la filosofia come 
tale, la totalità e la conciliazione, di fronte a quell’astratta 
infinità del pensiero, a quel dovere per il dovere, a quel- 
l’amorfo intelletto, che concepisce e si trova di contro la 
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natura e la realtà, il senso ed il sentire solo come una bar- 
riera, come un qualcosa di assolutamente ostile. Deve esse- 
re dato a Schiller il grande merito di aver infranto la sog- 
gettività e l’astrazione kantiana del pensiero e di aver ay- 
viato il tentativo di andare oltre e di ‘concepire concettual- 
mente l’unità e la conciliazione come il vero e di realiz- 
zarle artisticamente. Infatti Schiller, nelle sue considera- 
zioni estetiche, non solo ha tenuto fermo all'arte ed al 
suo interesse, senza curarsi del rapporto con la filosofia 
vera e propria, ma ha anche conciliato il suo interesse al 
bello artistico con i principî filosofici, e solo partendo da 
questi e con questi è penetrato nella profonda natura e 
nel concetto del bello. Parimenti si avverte in un periodo 
della sua opera, che egli ha avuto a che fare con il pen- 
siero: più di quanto non fosse utile per la bellezza 
schietta dell’opera d’arte, Sono rimarchevoli, in molte sue 
poesie, l’intenzionalità di riflessioni astratte e l’interesse 
stesso del concetto filosofico, e gli si è fatto di ciò rimpro- 
vero, soprattutto per. biasimarlo ed abbassarlo di fronte al- 
l’imparzialità ed oggettività di Goethe, sempre eguali a se 
stesse e non turbate da alcun concetto. Ma Schiller come 
poeta ha pagato per questo riguardo solo il suo tributo 
all’epoca, e fu la sua una colpa che fa onore a quest’anima 
sublime, a questo animo profondo, e che ha recato solo 
vantaggio alla scienza ed alla conoscenza. Nello stesso 
tempo la medesima sollecitazione scientifica sottrasse an- 
che Goethe alla sua propria sfera, quella della poesia; ma 
come Schiller si immerse nell'esame delle intime profondi- 
tà dello spirito, cost Goethe fu condotto dalle sue tendenze 
peculiari verso il lato naturale dell’arte, verso la natura” 
esterna, gli organismi vegetali ed animali, i cristalli, la 
formazione delle nubi, e i colori. In questa ricerca scien- 
tifica Goethe portò la sua grande sensibilità, che in que- 
sto campo ha sconvolto la semplice analisi dell'intelletto 
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e i suoi errori, cost come Schiller d'altra parte seppe far 
valere contro la considerazione intellettuale della volontà 
e del pensiero l’idea della libera totalità della bellezza. 
Tutta una serie di scritti di Schiller rientrano in questa 
visione della natura dell’arte, specialmente le Leztere sul 
l'educazione estetica. Schiller vi parte da questo punto fon- 
damentale, che ogni individuo porta in sé il’ germe del- 
l'uomo ideale. Questo uomo vero è rappresentato dallo 
Stato, che sarebbe la forma oggettiva, universale, cano- 
nica per cost dire, in cui la molteplicità dei soggetti sin- 
goli tende a raccogliersi ed a riunirsi in unità. Ora 
possiamo rappresentarci due modi secondo cui l'uomo nel 
tempo si incontra con l’uomo in idea. Il primo è questo: 
lo Stato inteso come il genere dell’etico, del conforme al 
diritto, dell’intelligente, elimina le individualità; nel 
secondo, l’individuo si eleva al genere e l’uomo nel tempo 
po si nobilita fino all'uomo in idea. Ora la ragione esige- 
rebbe l’unità come tale, il conforme al genere, mentre la 
natura esige molteplicità e individualità, e l’uomo viene in 
eguale misura impegnato da entrambe le legislazioni. Di 
fronte al conflitto di questi lati opposti, l'educazione este- 
‘tica deve realizzare l'esigenza della loro mediazione e 
conciliazione; infatti, secondo Schiller, essa tende a for- 
mare le inclinazioni, la sensibilità, l’impulso e l'animo in 
modo tale che essi divengano in loro stessi razionali, e 
con ciò la ragione, la libertà e la spiritualità escono dalla 
loro astrazione e, unite con il lato naturale in sé razio» 
nale, vi acquistano carne e sangue. Quindi il bello è indi- 
cato come l’uni-formarsi del razionale e del sensibile e 
questo uni-formarsi è indicato come la vera realtà. In ge- 
nerale noi possiamo riscontrare questa concezione di Schil- 
ler già in Grazia e Dignità, come pure nelle poesie, nel 
fatto che egli prende particolarmente ad oggetto la lode 
delle donne, poiché nel loro carattere riconosce e mette in 


85 


rilievo l’unificazione, di per sé esistente, di spirituale e na- 
turale, 
Ora, quest'unità di universale e particolare, di libertà 
e necessità, di spirituale e naturale, che Schiller concepf 
scientificamente come principio ed essenza dell’arte e che 
si sforzò incessantemente di chiamare a vita effettiva 
con l’arte e l'educazione estetica, quest’unità dunque è 
stata resa poi, come idea stessa, a principio della conoscen- 
za e dell'esistenza, e l’idea è stata riconosciuta come il solo 
vero e reale. Perciò è con Schelling che la scienza s'è innal- 
zata al suo stadio assoluto; e sebbene l’arte avesse già inco- 
minciato a far valere Ja sua natura e dignità peculiari in 
relazione ai supremi interessi dell’uomo, ora viene anche 
trovato il concetto ed il posto scientifico dell’arte, ed essa, 
sebbene per un verso ancora in un modo errato, che non è 
qui il caso di discutere, venne tuttavia accolta nella sua 
vera ed alta determinazione. Già prima, del resto, Win- 
ckelmann si era entusiasmato alla visione degli ideali degli 
antichi in un modo tale, che egli ha introdotto una nuova 
sensibilità nell'esame dell’arte, lo ha sottratto al punto di 
vista di fini ordinari e di una semplice imitazione della 
natura ed ha potentemente cercato di trovare nelle opere e 
nella storia dell’arte l’idea dell’arte. Infatti Winckelmann 
va considerato come uno di quegli uomini che hanno sa- 
puto, nel campo dell’arte, dischiudere allo spirito un nuovo 
organo e un modo di vedere interamente nuovo. Tuttavia 
il suo punto di vista ha avuto un influsso minore sulla 
teoria e sulla conoscenza scientifica dell’arte. 


3. L'ironia 


In concomitanza con il risveglio dell'idea filosofica, 
Augusto Guglielmo e Federico von Schlegel (per men- 
zionare brevemente il corso dell'ulteriore sviluppo), desi- 
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derosi del nuovo e cercando di distinguersi e di sorpren- 
dere, si appropriarono dell’idea filosofica nella misura in 
cui poté farlo la loro natura, non certo filosofica, ma essen- 
zialmente critica. Infatti, nessuno dei due può pretendere 
di essere considerato pensatore speculativo. Ma con il loro 
talento critico riuscirono ad avvicinarsi allo stadio dell’idea 
e si volsero, con molta facondia e arditezza nel rinnovare, 
sebbene con modesti ingredienti filosofici, ad una bril- 
lante polemica contro i modi di vedere correnti, intro- 
ducendo senza dubbio in diversi rami dell’arte un nuovo 
criterio di giudizio e nuovi punti di vista, superiori a quel- 
li combattuti. Ma poiché la loro critica non fu accompa- 
gnata dalla fondata conoscenza filosofica del loro crite- 
rio, questo rimase qualcosa di indeterminato e di esitante, 
cosicché essi alle volte fecero troppo, alle volte troppo 
poco. Per quanto perciò possa essere attribuito a loro 
merito l’aver riesumato con amore ed esaltato opere del 
passato poco valutate nel loro tempo, come la pittura an- 
tica italiana e olandese, i Nibelunghi, ecc., e l'avere con 
«zelo studiato e cercato di far conoscere opere poco cono- 
sciute, come la poesia e la mitologia indiana, tuttavia essi 
attribuirono a tali epoche un valore troppo alto, ed inoltre 
finirono con l’ammirare opere mediocri, p. es. le comme- 
die di Holbeg, e con l’attribuire valore universale a ciò 
che era solo di valore relativo, oppure addirittura col mo- 
strarsi arditamente entusiasti per una tendenza errata e 
per posizioni secondarie, come se fossero la cosa più alta. 
Da questa tendenza, e specialmente dalle opinioni e 
dalle dottrine di Federico von Schlegel, si sviluppò in se- 
guito in forme varie la cosiddetta ironia. Questa trovò il 
suo fondamento pit profondo, per uno dei suoi lati, nella 
filosofia di Fichte, nella misura in cui i principî di questa 
filosofia furono applicati all'arte. Federico von Schlegel e 
Schelling partirono entrambi dal piano fichtiano, Schel- 
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ling per superarlo compiutamente, Schlegel per sviluppar- 
lo in maniera propria e sottrarvisi. Per quel che riguarda la 
connessione più stretta tra le asserzioni di Fichte e l’una 
delle tendenze dell’ironia, ci basta mettere in rilievo il 
seguente punto: Fichte fissa come principio assoluto di 
ogni sapere, di ogni ragione e conoscenza, l’Io, anzi l’Io 
che rimane del tutto astratto e formale. 

Quest'Io, in secondo luogo, è perciò in sé assoluta- 
mente semplice e, da un lato, sono negati ogni ‘partico- 
larità, determinatezza, ogni contenuto in esso, essendo 
ogni cosa sommersa in quest’astratta libertà ed unità; 
dall’altro, ogni contenuto che deve valere per l’To, è solo 
come posto e riconosciuto dall’Io. Ciò che è, è solo ad 
opera dell’Io, e ciò che è ad opera mia, posso egualmente 
lo di nuovo negare. Se ora si rimane in queste forme 
del tutto vuote, che prendono origine dall’assolutezza del- 
l'Io astratto, allora niente è considerato in sé e per sé ed 
avente in sé valore, ma solo come originato dalla sogget- 
tività dell'Io. Ma allora l'Io può anche rimanere il signore 
e padrone di tutto, e, nella sfera dell’eticità, del diritto, 
dell'umano e del divino, del profano e del sacro, non vi è 
nulla che non sia da porre solo ad opera dell’Io e che per- 
ciò non possa egualmente essere annientato dall’Io. Quin- 
di ogni essere in sé e per sé è solo parvenza, non vero e 
reale a causa ed opera propria, ma semplice parvenza ad 
opera dell’Io ed iri piena balfa del suo potere e arbitrio. Il 
lasciar essere e il negare dipendono puramente dal bene- 
placito dell’Io come.Io già assoluto in se stesso. 

In terzo luogo l'Io è un individuo vivo, attivo, e la sua 
vita consiste nel fare la propria individualità per sé, come 
per gli altri, nell’esternarsi e portarsi ad apparenza. In- 
fatti ogni uomo, in quanto vive, cerca di realizzarsi e si 
realizza. In rapporto al bello e all’arte, questo significa 
appunto vivere da artista e dare forma artistica alla pro- 
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pria vita. Ma io vivo, conformemente a questo principio, 
come artista, quando ogni mio agire ed estrinsecare, per 
quanto riguarda un contenuto qualsiasi, rimangono per 
me solo parvenza ed assumono una forma che è intera- 
mente in mio potere. In tal caso io non trovo vera sersetà 
né in questo contenuto, né nella sua estrinsecazione e rea- 
lizzazione. Infatti vera serietà viene solé da un interesse 
sostanziale, da una cosa in se stessa valida, la verità, 
l’eticità ecc., — da un contenuto, che per me vale essen- 
zialmente già come tale, cosicché io divengo a me essen- 
ziale per me stesso, solo in quanto mi sono immerso in 
tale contenuto e son divenuto a lui conforme in tutto il 
mio sapere ed agire. In questo stadio, in cui l’artista è l'Io 
che da sé tutto pone e dissolve, ed alla coscienza nessun 
contenuto appare come assoluto e in sé e per sé, ma come 
parvenza da sé prodotta e distruttibile, non può esserci 
una simile serietà, giacché è da attribuire validità solo al 
formalismo dell'Io. Può st per gli altri essere seria l’appa- 
renza in cui mi offro loro, qualora credano che io faccia 
sul serio, essi sono allora solo illusi, poveri limitati soggetti, 
privi dell'organo e della capacità di cogliere e raggiungere 
l’altezza del mio livello. Con ciò mi si mostra che non tutti 
sono cost liberi (cioè formalmente liberi) da vedere, in tut- 
to ciò che per l’uomo ha per altro valore, dignità e santità, 
un prodotto della potenza del proprio beneplacito, in cui 
l'uomo può o meno attribuire cose, e lasciarsi determi- 
nare e permeare da esse. E questa virtuosità di una vita 
ironico-artistica concepisce ora se stessa come genialità di- 
vina, per cui ogni cosa è solo creatura priva di essenza, alla 
quale il libero creatore che si sa libero ed esente da ogni 
cosa, non si lega, perché può egualmente annullarla o 
crearla, Chi si colloca in tale stadio di genialità divina, 
guarda allora agli altri uomini dall'alto in basso, li trova 
limitati e piatti, in quanto per essi diritto, eticità, ecc. val- 
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gono ancora saldamente, sono obbligatori ed essenziali. 
Cosî l’individuo che vive come artista può, sî, avere rap- 
porti con gli altri, può avere relazioni di amicizia, di amo- 
re, ecc., ma come genio questo rapporto con la sua realtà 
determinata, con le sue azioni particolari, come anche con 
l’universale in sé e per sé, è al contempo per lui un nulla, 
verso cui si comporta ironicamente. 

Questo è il significato generale della geniale ironia di- 
vina, come tale concentrazione dell’Io in sé, per cui sono 
rotti tutti i vincoli, e che può vivere solo nella beatitudine 
dell’autogodimento. Questa è l’ironia che il signor Fede- 
rico von Schlegel ha inventato, e di cui molti dopo di lui 
hanno blaterato o di bel nuovo blaterano. 

La forma più diretta di questa negatività dell’ironia è 
da un lato la varità di ogni cosa concreta, di ogni ceticità, 
di ogni cosa avente un contenuto in sé, la nullità di ogni 
oggettivo e di ciò che è valido in sé e per sé. Se l’Io si ar- 
resta a questo stadio, a lui tutto appare come nullo e va- 
no: eccetto la propria soggettività, che perciò diviene vuota 
e vana essa stessa. Ma d'altro canto, l’Io non si può sentire 
soddisfatto di quest'autogodimento, ma è destinato a di- 
ventare indigente, cosicché avverte di aver sete del sostan- 

ziale e del solido, di interessi determinati ed essenziali. Na- 
sce allora da ciò uno stato di infelicità unito alla contrad- 
dizione che, da un lato, il soggetto vuole certo essere nella 
verità ed ha desiderio di oggettività, mentre dall’altro rion 
può liberarsi da questo isolamento, da questo ritrarsi in sé, 
non può sottrarsi a questa interiorità astratta insoddi- 
sfatta, ed è preso allora da quello struggimento che pari- 
menti abbiamo visto spuntare dalla filosofia di Fichte, La 
insoddisfazione per questa quiete e per questa impotenza 
— che non può agire, che nulla può toccare, per non ri- 
nunziare all’armonia interna, e che pur con il desiderio di 
realtà e di assoluto, rimane tuttavia irreale e vuota, anche 
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se in sé pura — fa si che sorgano lo struggimento e 
la malattia dell'anima bella. Infatti un'anima veramente 
bella agisce ed è reale, mentre quel rimpianto è solo il 
sentimento della nullità del soggetto vuoto e vano, a cui 
manca la forza di sfuggire a questa vanità e di riempirsi 
di contenuto sostanziale. l , 

Ora l'ironia, una volta che è stata fatta forma dell’arte, 
non si è accontentata di foggiare artisticamente solo la 
vita e l’individualità particolare del soggetto ironico, ma 
l'artista ha dovuto creare come prodotti della fantasia, ol- 
tre l’opera d’arte delle proprie azioni ecc., anche opere 
d'arte esterne. Il principio di queste produzioni, le quali 
possono risultare pienamente solo nella poesia, è ancora 
una volta la rappresentazione del divino come ironico. Ma 
l’ironico quale individualità geniale consiste nell’autoan- 
nientamento di ciò che è magnifico, grande ed eccellen- 
te; e cosi anche le forme d’arte obiettive dovranno mani- 
festare solo il principio della soggettività a sé assoluta, 
in quanto esse mostrano che ciò che per l’uomo ha valore 
e dignità è un autoannientantesi nulla, È per questo che 
non solo non vi sarebbe serietà nel diritto, nell’etico e 
nel vero, ma che anche in ciò che è alto ed ottimo non vi 
sarebbe alcun valore, giacché l’alto e ottimo si negano e si 
annullano nel loro apparire in individui, caratteri ed azio- 
ni, e sono cosî l'ironia di se stessi. Questa forma, presa 
astrattamente, si accosta al principio del comico, sebbene il 
comico, pur in questa affinità, debba essere distinto in ma- 
niera essenziale dall’ironico. Infatti il comico deve limitarsi 
al fatto che tutto quel che si annulla è in se stesso un nulla, 
un’'apparenza falsa e contraddittoria, p. es. una fisima, una 
bizzarria, un capriccio particolare di contro ad una passio- 
ne potente, od anche un principio che pretende d'essere 
sostenibile, o una massima che pretende di essere salda. 
Ma la cosa è interamente diversa quando ciò che è in 


9I 


effetti etico e vero, in generale un contenuto in sé sostan- 
ziale si presenta come nulla in un individuo e ad opera 
di esso. In tal caso un simile individuo è, nel suo carat- 
tere, nullo e disprezzabile, e anche la debolezza e man- 
canza di carattere ne vengono rappresentate. In questa dif. 
ferenza tra ironico e comico è essenzialmente in questione 
il contenuto di ciò che viene distrutto. Si tratta però di 
soggetti cattivi, incapaci, che non sanno tener fermo ad 
un loro fine saldo ed importante, ma vi rinunciano e 
lo fanno in sé distruggere. Quest'ironia della mancan- 
za di carattere ama l'ironia. Infatti è proprio di un 
vero carattere da un lato un contenuto essenziale di fini, 
dall'altro il tener fermo a questo fine, cosicché l’indi- 
vidualità perderebbe la sua intera esistenza se dovesse 
staccarsene e vi dovesse rinunciare. Questa saldezza e 
sostanzialità costituisce il tono fondamentale. del carat- 
tere. Catone può vivere solo da romano e da repub- 
blicano. Ma se l'ironia viene presa come tono fondamen- 
tale della manifestazione, allora quel che è il meno ar- 
tistico viene considerato come il vero principio dell’opera 
d’arte. Infatti si hanno in tal caso o figure piatte, o figure 
prive e di consistenza e di fermezza, in quanto il sostan- 
ziale si dimostra in essi come il nulla; o vi si aggiungono 
infine quello struggimento e quelle insolute contraddizio- 
ni dell'animo, cui abbiamo prima accennato. Tali manife- 
stazioni non possono risvegliare alcun vero. interesse. Da 
ciò anche i continui lamenti, da parte dell’ironia, sulla 
mancanza di senso profondo, di visione artistica e di genio 
nel pubblico, che non comprende queste altezze dell’iro- 
nia; il che significa che al pubblico non piacciono queste 
banalità in parte insipide, in parte senza carattere, Ed è 
bene che non piacciano queste nature prive di consistenza 
e nostalgiche, ed è un conforto che non siano di gradimen- 
to slealtà ed ipocrisia e-che gli uomini invece aspirino sia 


92 


a veri e pieni interessi che a caratteri che rimangano fe- 
deli ai loro importanti contenuti. 

Come annotazione storica ci sarebbe da aggiungere 
che principalmente Solger e Ludovico Tieck hanno ac- 
colto l'ironia come principio supremo dell’arte. 

Non è qui il posto per parlare estesamente di Sol/ger 
come .egli merita, e mi devo limitare a pochi cenni. 
Solger non si accontentò, come gli altri, di una superfi- 
ciale cultura filosofica, ma il suo più intimo bisogno au- 
tenticamente speculativo lo spinse a scendere nel profondo 
dell'idea filosofica. Qui egli giunse al momento dialettico 
dell'idea, al punto che io chiamo “infinita negatività as- 
soluta, ” all’attività dell'idea di negarsi come l’infinito ed 
universale a finitezza e particolarità, di superare pari 
menti questa negazione, e restaurare cosî l’universale e 
infinito nel finito e particolare. Solger tenne fermo a 
questa negatività. Essa è certo un momento nell’idea spe- 


culativa; tuttavia, concepita come questa semplice irre- 


quietezza e dissoluzione dialettica dell'infinito e del finito, 
è solo un momento e non, come voleva Solger, l'intera 
idea. Solger si spense purtroppo troppo presto, perché po- 
tesse giungere all’effettuazione concreta dell’idea filosofica. 
Egli si è cosf arrestato a questo lato della negatività, la 
quale ha affinità con la dissoluzione ironica del determi- 
nato, come pure del sostanziale in sé, ed in essa egli scorse 
il principio dell’attività artistica. Tuttavia, nella sua vita 
reale, per la fermezza, la serietà e il vigore del suo carat- 
tere, egli non fu un artista ironico nel senso su citato, né il 
suo profondo senso per le vere opere d’arte, educato dal- 
l’assiduo studio dell’arte; fu sotto questo rapporto di na- 
tura ironica. Questo per giustificare Solger che, per la 
vita, la filosofia e l’arte, merita di essere distinto dai su 
indicati apostoli dell’ironia. 

Per quel che riguarda Ludovico Tieck, la sua forma- 
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zione risale a quel periodo di cui Jena fu per un certo 
tempo il centro. Tieck ed altri distinti signori ebbero 
grandissima familiarità con simili espressioni, senza tut- 
tavia dire che cosa intendessero. Cosî Tieck continua- 
mente cita, sf, l'ironia, ma quando passa a giudicare 
grandi opere d’arte, notevoli sono le sue capacità di rico- 
noscere e descrivere la loro grandezza; se però si crede che 
qui si trovi la migliore occasione per mostrare che cosa è 
l’ironia in opere, p. es., come Giulietta e Romeo, ci sì sba- 
glia: dell'ironia non c'è più traccia. 
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IV. Suddivisione 


Dopo tutti questi preliminari è ora tempo di accostarci 
all'esame del nostro oggetto stesso. Ma l'introduzione, in 
cui ancora ci troviamo, per questi rispetti non può fare 
altro che delineare un prospetto dell'intero corso delle 
nostre successive considerazioni scientifiche. Ma poiché 
abbiamo già detto che l’arte si origina dall'idea asso- 
luta, anzi abbiamo indicato come suo fine la raffigura- 
zione sensibile dell’assoluto, dovremo comportarci in que- 
sto prospetto in modo da mostrare, almeno in generale, 
come le parti speciali abbiano origine dal concetto del 
bello artistico in quanto manifestazione dell’assoluto. Per- 
ciò dobbiamo cercare di suscitare nel modo più generale 
una rappresentazione anche di questo concetto. 

‘Abbiamo già detto che il contenuto dell’arte è l’idea, 
che la sua forma è la sensibile configurazione figurativa. 
Ora, l'arte deve mediare questi due lati in una libera to- 
talità conciliata. La prima-determinazione che vi è impli- 
cita, è l'esigenza che il contenuto che deve essere rappre- 
sentato artisticamente si mostri in se stesso capace di que- 
sta rappresentazione. In caso contrario noi abbiamo solo 
una cattiva unione, in quanto questa forma deve essere 
assunta da un contenuto inadatto ad essere espresso in 
un’immagine ed in un’apparenza esterna, una materia 
per sé prosaica deve trovare l’adeguato modo d’apparire 
proprio nella forma opposta alla sua natura. 

La seconda esigenza, che si ricava dalla prima, vuole 
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dal contenuto dell’arte che esso non sia in se stesso un 
astratto, e non solo nel senso del sensibile come concreto: 
in opposizione ad ogni spirituale e pensato, come quel che 
è in sé semplice ed astratto. Infatti ogni vero dello spirito 
e della natura è in sé concreto, e, nonostante l’universa- 
lità, ha in sé soggettività e particolarità. Se noi p. es. di- 
ciamo di Dio che è l’uno semplice, l’essere supremo come 
tale, con ciò abbiamo solo espresso una morta astrazione 
dell'intelletto non razionale. Un tale Dio, per il fatto che 
non è colto nella sua verità concreta, non offrirà un conte- 
nuto neanche per l’arte e specialmente per le arti figurati- 
ve. Gli Ebrei e i Turchi non hanno perciò potuto manife- 
stare come i cristiani, in maniera positiva, per mezzo del- 
Parte, il loro Dio, che non è mai solo una simile astrazione 
dell'intelletto. Infatti nel'Cristianesimo Dio è rappresenta- 
to nella sua verità, quindi come in sé del tutto concreto, 
come una persona, come soggetto e, con pit precisa deter- 
minazione, come spirito. Ciò che egli è come spirito, pet la 
apprensione religiosa si esplica come trinità di persone, 
che sono al contempo per sé come unità. Qui vi è essen- 
zialità, universalità e particolarità, e nello stesso tempo la 
loro conciliata unità, e solo quest’unità è il concreto. 
Ora, come un contenuto, per essere in generale vero, devè 
essere di tale specie concreta, cost anche l’arte richiede 
uguale concretezza, giacché quel che è solo astrattamen- 
te universale, non ha in se stesso la determinazione a 
procedere a particolarità ed apparenza e ad unità con sé 
in esse. i 
Se ad un contenuto vero e perciò concreto devono cor- 
. rispondere una forma ed una figura sensibili, in terzo 
luogo questa forma e figura devono essere parimenti un 
individuale in sé compiutamente concreto e singolo. 
Che ai due aspetti dell’arte, il contenuto e la raffigura- 
zione, si accordi il concreto, proprio questo è il punto in 
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cui entrambi possono riunirsi e corrispondere l’un l’altro, 
cosî come p. es. la forma naturale del corpo umano è 
un simile concreto sensibile che può rendere manifesto lo 
spirito in sé concreto e può mostrarsi a lui conforme. 
Perciò va respinta l’idea che un fenomeno reale del mon- 
do esterno venga preso come tale vera forma per pura 
accidentalità. Infatti l’arte non sceglie questa forma per- 
ché la trova già dinanzi a sé, né perché non ve ne 
sia alcun’altra; ma nel contenuto concreto vi è anche il 
momento stesso di una apparenza esterna e reale e anzi 
sensibile. In compenso però questo concreto sensibile, in 
cuì si imprime un contenuto spirituale secondo la pro- 
pria essenza, è anche essenziale per l’interno;-il lato 
esterno della forma per cui il contenuto è intuibile e rap- 
presentabile ha il fine di esistere solo per il nostro ani- 
mo ed il nostro spirito. Solo per questo motivo, contenuto 
e forma dell’arte si plasmano l’uno nell’altro. Ciò che è 
concreto solo sensibilmente, la natura esterna come ta- 
le, non ha come sua unica origine questo fine. Le 
piume variopinte e dai colori vivaci degli uccelli brillano 
anche se nessuno le vede, il loro canto risuona anche se 
nessuno lo ascolta; il fiore del fico d’india, che vive solo 
una notte, appassisce senza essere ammirato nelle selvag- 
gie foreste del sud, e queste foreste, l’intreccio della loro 
bellissima e lussureggiante vegetazione dagli aromi in- 
tentissimi, periscono senza essere goduti. Ma l’opera d’arte 
non è per sé cosî naturale: è invece essenzialmente una 
domanda, un’apostrofe rivolta ad un cuore che vi ri-' 
sponde, un appello indirizzato all’animo e allo spirito. 
Sebbene la sensibilizzazione dell’arte non sia sotto questo 
fapporto accidentale, tuttavia essa non è anche il modo su- 
premo di cogliere il concreto spirituale. La forma superio- 
re, di contro alla raffigurazione mediante il concreto sen- 
sibile, è il pensiero che è, sf, in senso relativo, «astratto, 
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ma per essere vero e razionale deve essere pensiero concre- 
to e non unilaterale. Per vedere la differenza, secondo cui 
un contenuto determinato ha la sensibile raffigurazione ar- 
tistica come forma a sé commisurata, o richiede essenzial- 
mente, secondo la sua natura, una forma più elevata e più 
spirituale, confrontiamo, p.es. le divinità greche con la 
rappresentazione cristiana di Dio. Il Dio greco non è 
astratto, ma individuale, ed è vicino alla forma naturale; il 
Dio cristiano è anche personalità concreta, ma come pura 
spiritualità, e deve essere saputo come spirito e nello spi- 
rito. L'elemento della sua esistenza è perciò essenzial- 
mente il sapere interno e non la forma naturale esterna, 
con cui egli può essere manifestato solo imperfettamente 
e non nell’intera profondità del suo concetto. 

Ora, poiché l’arte ha come compito di render mani- 
festa l'idea per l’intuizione immediata in forma sensibile, 
e non nella forma del pensiero e della pura spiritualità 
in generale, e poiché questo manifestare ha valore e di- 
gnità solo nella corrispondenza e nell’unità dei due lati, 
l’idea e la sua forma, l'altezza ed eccellenza dell’arte, nella 
realtà conforme al proprio concetto, dipenderà dal grado 
‘di intimità ‘e unità in cui idea e forma appaiono l'una 
nell’altra elaborate. 

È in questo punto di superiore verità come spiritualità, 
raggiunto dalla forma adeguata al concetto dello spi- 
rito, che si trova il fondamento della suddivisione per la 
scienza dell’arte. Infatti lo spirito, prima di giungere al 
vero concetto della sua essenza assoluta, deve percorrere 
una serie di fasi che si fondano su questo concetto stesso, 
e a questo corso del contenuto che esso si dà, corrisponde 
‘un corso immediatamente connesso di forme dell’arte, 
nelle quali lo spirito come artistico si dà la coscienza di sé. 

Questo corso entro lo spirito artistico ha a sua volta, 
secondo la sua natura, due lati. In primo luogo infatti 
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questo sviluppo stesso è uno sviluppo spirituale ed uni- 
versale, in quanto la successione di determinate concez'oni 
del mondo si configura artisticamente come successione 
della coscienza determinata, ma comprensiva, del natu- 
rale, dell'umano e del divino, /n secondo luogo, questo 
interno sviluppo dell’arte deve darsi esistenza immediata 
ed esistere sensibile, e i modi determinati dell’esistere 
sensibile dell’arte sono essi stessi una totalità di necessarie 
differenze dell’arte, le arti particolari. La configurazione 
artistica e le sue differenze sono, per un verso, in quanto 
spirituali, di natura universale, non sono legate a «x ma- 
teriale, e l’esistenza sensibile è essa stessa variamente diffe- 
rente; ma d’altro canto, avendo questa, come lo spirito, a 
sua anima interna il concetto, una determinata materia 
sensibile acquista cos un rapporto diretto ed un segreto 
accordo con le differenze spirituali e le forme della confi- 
gurazione artistica. 

Nel complesso la nostra scienza si divide in tre settori 
principali. 

In primo luogo noi abbiamo una parte generale, la 
quale ha ad oggetto e contenuto l’idea universale del bello 
artistico in quanto è l'ideale, ed insieme il rapporto diretto 
di questo con la natura da una parte, con la produzione 
artistica soggettiva dall'altra. 

In secondo luogo dal concetto di bello artistico si svi- 
luppa una parte speciale, in quanto le differenze essen- 
ziali che questo concetto contiene in sé si svolgono in 
una gradazione di diverse forme particolari di configura- 
zione. l 

In terzo luogo vi è un’ultima parte, che deve consi- 
derare il singolarizzarsi del bello artistico, in quanto 
l’arte procede alla realizzazione sensibile delle sue pro- 
duzioni e si conchiude in un sistema delle singole arti € 
delle loro specie e generi. 
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1. L'idea del bello artistico o l'ideale 


Per ciò che riguarda la prima e la seconda parte, va 
qui subito ricordato, per rendere comprensibile quel che 
segue, che l’idea come bello artistico, non è l’idea come ta- 
le, quale cioè una logica metafisica deve concepirla come 
l’assoluto, ma l’idea in quanto si è foggiata a realtà ed è 
entrata con questa realtà in unità immediatamente corri- 
spondente. Infatti l’idea come tale è st il vero in sé e per 
sé, ma il vero solo secondo la sua universalità non an- 
cora oggettivata; l’idea come bello artistico è però l’idea 
accompagnata dalla determinazione più precisa, di essere 
realtà essenzialmente individuale, e di essere una confi- 
gurazione individuale della realtà accompagnata dalla 
determinazione di fare apparire in sé essenzialmente 
l’idea. Con ciò è già avanzata la richiesta che l’idea e la 
sua configurazione come realtà concreta siano rese com- 
piutamente adeguate l’una all'altra. Cosi concepita, l’idea, 
come realtà configurata conformemente al suo concetto, è 
l'ideale. Il compito che questa corrispondenza ha po- 
trebbe essere inteso in modo del tutto formale, nel senso 
che l’idea potrebbe essere questa o quella, purché la for- 
ma reale, qualsiasi essa sia, manifesti proprio quest'idea 
determinata. In tal caso però si scambia la richiesta verità 
dell'ideale con la semplice esattezza, che consiste nell’e- 
sprimere un significato qualsiasi in modo appropriato e 
ritrovarne perciò immediatamente nella forma il senso. 
Non è cosf che va inteso l'ideale. Infatti un contenuto 
qualsiasi può essere reso manifesto in modo completamen- 


te adeguato al criterio della sua essenza, senza dover fare. 


ricorso alla bellezza artistica dell'ideale. Anzi, nel con- 
fronto con la bellezza ideale, la raffigurazione apparirà 
addirittura manchevole. Notiamo in proposito, preliminar- 
mente, ciò che solo pit tardi potrà essere provato, ossia che 
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la manchevolezza dell’opera d’arte non è da considerare 
soltanto e sempre come incapacità soggettiva, ma che la 
manchevolezza della forma proviene anche dalla man- 
chevolezza del contenuto. Per es. i Cinesi, gli Indiani, gli 
Egiziani non potevano avere che forme artistiche, imma- 
gini di dèi e idoli informi o dotati di forma male o falsa- 
mente determinata e non potevano impadronirsi della 
vera bellezza, poiché le loro rappresentazioni mitologiche, 
il contenuto ed il pensiero delle loro opere d’arte era o in 
sé indeterminato o dotato di cattiva determinatezza, ma 
non era il contenuto in se stesso assoluto. In questo senso, 
quanto pit eccellenti sono le opere d’arte, tanto più pro- 
fonda verità interna ha il loro contenuto e pensiero. Ed 
in tal caso non si deve pensare solo ad una maggiore o 
minore abilità di concepire e riprodurre le forme na- 
turali quali esistono nella realtà esterna. Infatti ad un 
certo grado della coscienza e della rappresentazione arti- 
stiche, il trascurare e deformare le produzioni di natura 
non è una casuale mancanza di esperienza e di abilità 
tecniche, ma è un'intenzionale alterazione che nasce dal 
contenuto che è nella coscienza, ed è da questo richiesta. 

i è per questo aspetto un'arte imperfetta che rispetto al 
punto di vista tecnico e ad altri punti di vista può essere 
del tutto compiuta nella sua sfera determinata, ma che ap- 
pare manchevole in confronto al concetto stesso dell’arte e 
all’ideale. Solo nell'arte piti alta, l’idea e la sua raffigurazio- 
ne sono veramente corrispondenti l’una all’altra, nel senso 
che la forma dell’idea è in se stessa la forma vera in sé e per 
sé, perché il contenuto dell'idea che essa esprime è a sua 
volta il vero contenuto. Rientra in ciò, come già è stato 
accennato, il fatto che l’idea in sé e ad opera sua sia de- 
terminata come totalità concreta ed abbia perciò in se 
stessa il principio e la misura della particolarizzazione e 
determinatezza della sua apparenza. La fantasia cristiana, 
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p. es., potrà raffigurare Dio solo in forma umana e nella 
espressione spirituale di questa, poiché qui Dio stesso è 
saputo compiutamente in sé come spirito. La determina- 
tezza-è, per cosî dire, il ponte verso l'apparenza. Dove 
questa determinatezza non è totalità che sgorga dall'idea 
stessa, dove l'idea non è rappresentata come determinante 
e particolarizzante se stessa, ivi rimane astratta ed ha la 
. determinatezza e quindi il principio del particolare modo 
di apparire a lei soltanto conforme, non in se stessa ma 
fuori di sé. Quindi l’idea ancora astratta ha la forma non 
posta da essa, ma esteriore. L’idea in sé concreta, invece, 
ha in se stessa il principio del suo modo d’apparire ed è 
quindi il proprio libero formare. In tal modo solo l’idea ve- 
ramente concreta produce la forma vera e questa corri 
spondenza di entrambe è l’ideale. 


2. Sviluppo dell'ideale nelle forme particolari del 
bello artistico 


Giacché in questo modo l’idea è concreta unità, que- 
st'unità può entrare nella coscienza artistica solo per mez- 
zo di un dispiegarsi e di una ri-mediazione delle particola- 
rità dell'idea, e con questo sviluppo la bellezza artistica ac- 
quista una zotalità di gradi e forme particolari. Dopo aver 
considerato il bello artistico in sé e per sé, dobbiamo dun- 
que vedere come l’intero bello si dirompe nelle sue de- 
terminazioni particolari. Quindi, come seconda parte, vi è 
la dottrina delle. forme artistiche. Queste forme hanno 
origine nel modo diverso di cogliere l’idea come conte- 
nuto, da cui è condizionata la diversità della configurazio- 
ne in cui essa appare. Le forme dell’arte perciò non sono 
altro che i diversi rapporti di forma e di contenuto, rappor- 
ti che sorgono dall’idea stessa, costituendo il vero fonda- 
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mento della suddivisione di questa sfera. Infatti la sud- 
divisione deve essere sempre contenuta nel concetto di cui 
essa è particolarizzazione e suddivisione. 

Noi dobbiamo qui considerare tre rapporti dell'idea 
con la sua configurazione. 

a) L'inizio, in primo luogo, è costituito dall’idea in 
quanto essa diviene contenuto delle forme artistiche 
quando è ancora indeterminata e priva di chiarezza o do- 
tata di determinatezza cattiva, falsa. Come indetermina- 
ta, essa non ha ancora in se stessa quella individualità che 
esige l'ideale; la sua astrazione e unilateralità lasciano la 
forma esteriormente manchevole ed accidentale. La pri- 
ma forma d’arte è quindi pid una semplice ricerca della 
raffigurazione che possibilità di vera rappresentazione; la 
idea non ha ancora trovato in se stessa la forma, vi aspira 
soltanto, si sforza ad essa. Possiamo chiamare questa for- 
ma in generale la forma d’arte simbolica. L’idea astratta, 
in questa forma, ha la sua configurazione fuori di sé, nella 
materia naturale sensibile, da cui il configurare nasce e a 
cui appare legato. Gli oggetti dell’intuizione della natura, 
da un lato vengono lasciati come sono, ma nel contempo 
vi viene immessa come loro significato l’idea sostanziale, 
cosicché ora acquistano la vocazione ad esprimere questa 
e devono essere interpretati come se in loro fosse presente 
l’idea stessa. Rientra in ciò il fatto che gli oggetti della 
realtà hanno in sé un lato, secondo cui sono in condizione 
di rappresentare un significato generale. Ma non essendo 
ancora possibile una completa corrispondenza, questa re- 
lazione può riguardare solo una determinatezza astratta, 
come quando, p. es., con il dire leone, intendiamo forza. 

In questa astrattezza della relazione, d'altro canto, 
giunge pure a coscienza l’estraneità dell'idea e dei feno- 
meni naturali; e l’idea, che non viene ad esprimersi in nes- 
sun'altra realtà, pur effondendosi in tutte queste forme, 
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si cerca in esse, nella sua inquietudine e smisuratezza, 
ma non le trova a sé adeguate, ed allora gonfia le forme 
naturali e i fenomeni della realtà stessa nell’indeterminato 
e smisurato; barcolla dall'uno all’altro, freme e ribolle in 
essi, fa loro violenza, li deforma e li esagera in modo in- 
naturale, cercando di elevare il fenomeno all’idea con la di. 
.spersione, la smisuratezza e lo sfarzo delle immagini. In- 
fatti l’idea in tal caso è ancora ciò che è più o meno in- 
determinato, inconfigurabile, mentre gli oggetti naturali 
sono del tutto determinati nella loro forma. 

Nell’incongruenza dell’una con l’altra, il rapporto del- 
l’idea con l’oggettività diventa perciò un rapporto negati- 
vo, poiché l’idea come interno è essa stessa insoddisfatta di 
questa esteriorità e in quanto universale sostanza interna 
di essa, si-solleva in modo sublime oltre tutta questa ric- 
chezza di forme a lei non corrispondenti. In questa subli- 
mità allora il fenomeno naturale e la forma e l’avvenimen- 
to umano sono, sî, presi e lasciati come sono, ma sono co- 
nosciuti al contempo come inadeguati rispetto al loro si- 
gnificato, che si innalza oltre ogni contenuto mondano. 

Questi lati costituiscono in generale il carattere del 
primo panteismo artistico dell'Oriente, che da una parte 
ripone il significato assoluto anche dentro gli oggetti peg- 
giori, dall’altra costringe con violenza i fenomeni ad 
esprimere la propria concezione del mondo, e cost o divie- 
ne bizzarro, grottesco e senza gusto, oppure volge, con 
disprezzo, la libertà infinita ma astratta della sostanza con- 
tro tutti i fenomeni in quanto nulli e caduchi. Perciò il si- 
gnificato non può essere completamente impresso nella 
espressione e, pur con ogni sforzo e tentativo, rimane 
sempre insuperata l’incongruenza di idea e forma. Questa 
sarebbe la prima forma d’arte, quella simbolica, con il 
suo cercare, con i suoi fermeriti, con la sua enimmaticità 

‘ e sublimità. 
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b) Nella seconda forma d’arte, che noi vogliamo indi- 
care come quella classica, viene cancellata la duplice in- 
sufficienza dell’arte simbolica. La forma simbolica è in- 
completa, perché in essa da una parte l’idea passa a co- 
scienza solo in una astratta determinatezza o indetermi- 
natezza, e dall'altra l'accordo di significato e forma deve 
perciò rimanere sempre manchevole e solo astratto. La 
forma d’arte classica come soluzione di questa doppia 
manchevolezza è la libera impressione adeguata dell’idea 
nella forma peculiarmente appropriata, secondo il suo 
concetto, all’idea stessa, con cui essa può quindi giun- 
gere a una libera, completa concordanza. Con ciò, sol- 
tanto la forma classica dà la produzione e l'intuizione del- 
l'ideale compiuto e lo:pone-come realizzato. 

Tuttavia, la congruenza di concetto e realtà nel classico, 
proprio come avviene per l'ideale, non deve essere presa 
nel senso semplicemente formale dell'accordo di un conte- 
nuto con la sua forma esterna. Altrimenti ogni ritratto di 
natura, ogni fisionomia, paesaggio, fiore, scena, ecc., che 
costituiscono lo scopo e il contenuto della rappresentazione, 
sarebbero già classici per questa conseguenza di contenuto 
e forma. Al contrario, la peculiarità del contenuto nella 
forma classica consiste nel fatto che esso stesso è la 
idea concreta e come tale lo spirituale concreto; infatti solo 
lo spirituale è il vero interno. Bisogna allora cercare per 


‘questo contenuto, fra quel che è naturale, ciò che per se 


stesso conviene allo spirituale in sé e per sé. Non può non 
essere il concetto ‘originario stesso, ad aver inventato la 
forma per la spiritualità concreta, cosi che ora il concetto 
soggettivo —- in tal caso lo spirito dell’arte — l’ha solo tro- 
vata e come esistenza naturale formata l’ha resa con- 
forme alla libera spiritualità individuale. Questa forma, 
che ha in se stessa l’idea come spirituale, — anzi la spiri- 
tualità individualmente determinata, — se deve mostrarsi 
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in una.apparenza temporale, è la figura umana. Spesso si 
è parlato male del personificare e dell’umanizzare come 
di una degradazione dello spirituale, ma l’arte in quanto 
si trova a portare ad intuizione in modo sensibile lo spi- 
rituale, deve procedere a questa umanizzazione, giacché 
lo spirito appare sensibilmente in maniera soddisfacente 
solo nel suo corpo. La trasmigrazione delle anime è per 
questi riguardi una rappresentazione astratta, e la fisio- 
logia dovrebbe stabilire a suo principio fondamentale 
che la vita nel suo sviluppo deve necessariamente pro- 
cedere fino alla figura umana come l’unica apparenza 
sensibile adeguata allo spirito. 

Il corpo umano però, nelle sue forme, non vale più, 
nella forma d’arte classica, esclusivamente come esistenza 
sensibile, ma solo come esistenza e forma naturale dello 
spirito, e deve quindi essere sottratto ai bisogni di tutto ciò 
che è solo sensibile e alla finitezza accidentale dell’appari- 
re. In questo modo la forma è purificata, per esprimere in 
sé il contenuto a lei conforme. Ma d'altro canto, se l’accor- 
do di significato e forma deve essere completo, anche la 
spiritualità, che costituisce il contenuto, dev'essere tale che 
sia in grado di esprimersi compiutamente nella forma na- 


turale umana, senza traboccare oltre questa espressione © 


sensibile e corporea. Lo spirito è qui perciò al contempo 
determinato come particolare, come umano, non come sen- 
Z'altro assoluto ed eterno, giacché come tale può espri- 
mersi e palesarsi solo come spiritualità. 

Quest'ultimo punto è allora l'insufficienza, in cui la 
forma d’arte classica si dissolve e richiede il passaggio ad 
una terza forma superiore, quella romantica. 

c) La forma d’arte romantica distrugge a sua volta la 
compiuta unione dell'idea con la sua realtà e ricolloca se 
stessa, sebbene in modo pit alto, nella differenza e nel- 
l'opposizione dei due lati, che nell'arte simbolica erano 
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rimaste insuperate. La forma d’arte classica ha infatti rag- 
giunto il massimo a cui la sensibilizzazione dell’arte può 
pervenire, e se vi è in essa qualcosa di manchevole, dipen- 
de dall’arte stessa e dalla limitatezza della sfera artistica. 
Questa limitatezza consiste nel fatto che l’arte in gene- 
rale prende a proprio oggetto, sotto forma sensibil- 
mente concreta, l’universale concreto infinito secondo 
il suo concetto, lo spirito, e nella forma classica colloca il 
compiuto uniformarsi dell’esistenza spirituale e di quella 
sensibile come corrispondenza di entrambe. Ma in effetti, 
in questo amalgama, lo spirito z0r viene a manifestazione 
secondo il suo vero concetto. Infatti lo spirito è la sog- 
gettività infinita dell'idea, che in quanto assoluta inte- 
riorità non può liberamente configurarsi per sé, se deve 
restare effusa nel corporeo come esistenza a lei con- 
forme. Secondo questo principio la forma d’arte roman- 
tica distrugge di nuovo l’unità inseparata della forma 
classica, avendo acquistato un contenuto che va oltre la 
forma classica e il suo genere di espressione. Questo conte- 
nuto coincide — per ricordare rappresentazioni note — 
con ciò che il Cristianesimo dice di Dio in quanto spirito, 
a differenza della fede greca, che costituisce il contenuto 
essenziale e pid adeguato dell’arte classica. In questa il 
contenuto concreto è in sé l’unità di natura umana e di- 
vina, un'unità che, proprio perché solo immediata ed in sé, 
viene ad adeguata manifestazione in modo immediato e 
sensibile. Il dio greco è per l’intuizione schietta e per la 
rappresentazione sensibile, quindi la sua forma è la forma 
corporea dell’uomo, l'ambito della sua potenza € della sua 
essenza è un ambito individualmente particolare, e di 
fronte al soggetto è una sostanza e potenza con cui l’inter- 
no soggettivo è in unità solo in sé, ma non ha questa unità 
come interiore sapere soggettivo. Il grado superiore è ora 
il sapere di questa unità in sé essente, cosî come la forma 
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d’arte classica ha questa unità a suo contenuto compiuta- 
mente manifestabile nel corporeo. Ma questo elevare l’in 
sé a sapere autocosciente comporta una differenza im- 
mensa, È l’infinita differenza che separa p. es. l’uomo 
in generale dall’animale. L'uomo è un animale, ma non 
rimane come in un in sé, nemmeno nelle sue funzioni ani- 
mali, come fa l’animale, ma ne diviene cosciente, le cono- 
sce e le eleva a scienza autocosciente, come accade p. es. 
per il processo della digestione. Con ciò l’uomo dissolve le 
barriere della sua immediatezza in sé essente, cosicché, 
proprio perché sa di essere un animale, cessa di esserlo e dì 
a sé il sapere di sé come spirito, Se in tal modo l’in sé del 
grado precedente, l’unità di natura umana e divina, viene 
elevata da unità immediata ad unità cosciente, il vero 
elemento per la realtà di questo contenuto non è pit 
l'immediata esistenza sensibile dello spirituale, la figura 
umana corporea, ma /’interiorità autocosciente. Per que- 
sto il Cristianesimo, poiché porta a rappresentazione Dio 
come spirito, e non come particolare spirito individuale, 
ma come assoluto in spirito e verità, ritorna dalla sensi- 
bilità del rappresentare alla interiorità spirituale, facendo 
di questa e non del corporeo la materia e l’esistenza del 
contenuto della rappresentazione. Egualmente l’unità 
della natura umana e divina è un’unità di cui si ha sapere 
ed a cui è da dare realtà solo ad opera del sapere spiri- 
tuale e nello spirito. Il nuovo contenuto cosi acquistato 
non è perciò legato alla manifestazione sensibile come 
corrispondente, ma è liberato da questa immediata esisten- 
za, che deve essere posta negativamente, sorpassata e ri- 
flessa nella unità spirituale. In tal modo l’arte romantica 
è l’arte che va oltre se stessa, ma pur sempre entro il pro- 
prio ambito e nella forma stessa dell’arte. 

‘ Possiamo brevemente soffermarci perciò sul fatto che 
in questo terzo grado l'oggetto è costituito dalla libera 
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spiritualità concreta, che deve apparire in quanto spiri- 
tualità per l'interno spirituale. L'arte perciò può da un 
lato lavorare, conformemente all'oggetto sopraddetto, non 
per l'intuizione sensibile, ma per l’interiorità che concor- 
da con il proprio oggetto semplicemente come con se 
stessa, per l'intimità soggettiva, per l'animo, per il senti 
mento, che in quanto spirituale si spinge in se stesso alla 
libertà, e cerca e trova la sua conciliazione solo nello spi- 
rito interno. Questo mondo intero costituisce il conte- 
nuto del romantico, ed esso dovrà essere perciò portato a 
rappresentazione come tale interno e nella parvenza di 
questa intimità. L'interiorità celebra il suo trionfo sul- 
l'esterno e fa apparire nell’esterno e su di esso questa vit- 
toria, con cui è tolto ogni valore a ciò che appare sensi- 
bilmente. i . 
D'altro canto, anche questa forma, come ogni arte, 
ha bisogno dell’esteriorità per esprimersi. Ma in quanto 
la spiritualità si è ritirata in se stessa, dall'esterno e dal 
l'immediata unità con esso, l’esteriorità sensibile del con- 
figurare diviene perciò inessenziale e caduca come nella 
forma simbolica, ed in egual modo lo spirito e la volontà 
soggettivi e finiti vengono presi e raffigurati fin nelle 
particolarità e arbitrarietà dell’individualità, del carat- 
tere, dell’agire, ecc., dell’avvenimento, delle complica- 
zioni ecc. Il lato dell’esistenza esterna è rimesso all’acci- 
dentalità ed è abbandonato alle avventure della fantasia, 
che a suo arbitrio può rispecchiare ciò che esiste come 
esiste, come può anche sconvolgere e distorcere in ma- 
niera caricaturale le forme del mondo esterno. Infatti le- 
sterno non ha pit il suo concetto ed il suo significato in sé 
ed entro sé, come avveniva nella forma classica, ma nel 
l'animo che trova in se stesso, invece che nell’esterno e 
nella sua forma di realtà, la propria apparenza e può 
mantenere o riguadagnare questa conciliazione con sé in 
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ogni caso, in ogni accidentale per sé configurantesi, in 
ogni infelicità e dolore, fin nel delitto stesso. 

. Si ripresenta quindi — come nella forma simbolica — 
l'indifferenza, l'adeguatezza e la separazione di idea e 
forma, ma con questa differenza essenziale, che nella 
forma romantica l’idea, la cui manchevolezza arrecava 
nel simbolo le insufficienze del configurare, deve ora ap- 
parire come spirito e animo, in sé compiuta, e sulla base 
di questa superiore compiutezza si sottrae all’unificazione 
corrispondente con l'esterno, potendo cercare e realizzare 
la sua vera realtà e apparenza solo in se stessa. 

‘Questo sarebbe in generale il carattere della forma 
d’arte simbolica, classica e romantica, in quanto carattere 
dei tre rapporti dell’idea con la sua forma nell’ambito del- 
l’arte. La prima consiste nello sforzarsi, la seconda nel 


raggiungere, la terza nell’oltrepassare l'ideale quale vera 
idea della bellezza. 


3. Il sistema delle singole arti 


Per quel che riguarda ora la terza parte in rapporto alle 
altre due, è da dire che essa presuppone il concetto del- 
l’ideale e le forme d’arte generali, essendone solo la rea- 
lizzazione in un determinato materiale sensibile. Non 
abbiamo perciò pit da fare con lo sviluppo interno della 
bellezza artistica secondo le sue fondamentali determi- 
nazioni generali, ma abbiamo da considerare come queste 
determinazioni passano ad esistenza, si differenziano al- 
l'esterno e realizzano ogni momento del concetto della 
bellezza autonomamente per sé come opera d’arte e non 
solo come forma generale. Ma giacché sono le differenze 
proprie, immanenti all'idea della bellezza, che l’arte porta 
ad esistenza esterna, in questa terza parte, per suddividere 
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e fissare le singole arti, le forme d’arte generali devono pa- 
rimenti mostrarsi come determinazione fondamentale; 
ovvero i generi artistici hanno in sé le stesse differenze 
essenziali che noi abbiamo conosciuto come le forme d’ar- 
te generali. Ora, l’oggettività esterza, in cui queste for- 
me si trasferiscono mediante un materiale sensibile e quin- 
di particolare, fa sf che queste forme si scindano autono- 
mamente in determinati modi di realizzazione, le arti 
particolari, in quanto ogni forma trova il suo carattere de- 
terminato anche in un determinato materiale esterno, e 
nel genere di manifestazione proprio a questo, la propria 
realizzazione adeguata. D'altro canto quelle forme d’arte, 
in quanto sono nella loro determinatezza le forme gene- 
rali, oltrepassano la realizzazione particolare ad opera di 
un determinato genere d’arte, e acquistano parimenti la 
loro esistenza mediante le altre arti, sebbene in modo su- 
bordinato. Perciò le arti particolari appartengono, da un 
lato, specificamente ad una delle forme d’arte generali e 
ne formano l’appropriata realtà artistica esteriore, dall’al- 
tro manifestano nel modo della loro esterna conformazio- 
ne la totalità delle forme d’arte. . 
In generale nella terza parte fondamentale abbiamo 
da fare dunque con il bello artistico, quale si svolge in 
un mondo di bellezza realizzata nelle arti e nelle loro 
opere. Il contenuto di questo mondo è il bello, ed il vero . 
bello, come abbiamo visto, la spiritualità formata, l'ideale, 
e più precisamente lo spirito assoluto, la verità stessa. 
Questa regione della divina verità rappresentata artistica- 
mente per l’intuizione e il sentimento costituisce il centro 
dell’intero mondo artistico, come la forma autonoma, li- 
bera, divina, che si è appropriata completamente l’esterio- 
rità della forma e della materia, e la porta in sé solo come 
manifestazione di lei stessa. Poiché qui però il bello si 
sviluppa come realtà oggettiva e quindi si differenzia nella 
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particolarità autonoma dei singoli lati e momenti, questo 
centro contrappone a sé i suoi estremi come realizzati in 


una realtà peculiare. L'uno di questi estremi forma quindi. 


l’oggettività ancora senza spirito, la semplice recinzione 
naturale di Dio. Qui l’esteriore è formato come tale da 
avere il suo fine e il contenuto spirituale non in se stesso 
ma in altro. 

L'altro estremo è invece il divino come interno, come 
saputo, come l’esistenza soggettiva molteplicemente parti- 
colarizzata della divinità: Ia verità, quale è operante 
e vivente nel senso, nell'animo e nello spirito dei singoli 
soggetti, e che non rimane effusa nella sua forma esterna, 
ma ritorna nel singolo interno soggettivo. Perciò il di- 
vino come tale è al contempo differente dalla sua pura 
manifestazione come divinità, ed entra cosî nella stessa 
particolarità appartenente ad ogni singolo sapere, avver- 
tire, intuire, sentire soggettivi. Nell’analogo campo della 
religione, corì cui l’arte nella sua fase più alta è in connes- 
sione immediata, noi cogliamo la stessa ‘differenza in 
questo modo, che per un lato per noi c'è la vita terrestre, 
naturale nella sua finitezza, ma per l’altro la coscienza fa 
ad oggetto Dio, di fronte a cui cade la differenza di ogget- 
tività e soggettività, finché in terzo luogo noi procediamo 
infine da Dio come tale alla devozione della comunità, 
come a Dio, quale è vivo e presente nella coscienza sogget- 
tiva. Queste tre differenze fondamentali si presentano in 
sviluppo autonomo anche nel mondo dell’arte. 

a) La prima delle arti particolari con cui dobbiamo 
incominciare, secondo questa determinazione fondamen- 
tale, è la bella architettura. Il suo compito consiste nel- 
l’elaborare cosî l'estrema natura inorganica, che questa, 
come mondo esterno conforme‘all’arte, divenga affine allo 
spirito, Il suo materiale è il materiale stesso nella sua este- 
riorità immediata come massa pesante meccanica, le sue 
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forme rimangono quelle della natura inorganica, ordi- 


* nate secondo gli astratti rapporti intellettuali della sim- 


metria. Poiché non si può realizzare in questo materiale 
ed in queste forme l’ideale come spiritualità concreta, e 
la realtà rappresentata rimane cosî contrapposta all'idea 
o come esterno impenetrato o soltanto in una relazione 
astratta, il tipo fondamentale dell’architettura è la forma 
d'arte simbolica. Infatti l’architettura apre solo la strada 
alla realtà adeguata del dio, e a suo servizio si affatica in- 
torno alla natura oggettiva, per trarla fuori dal ginepraio 
della finitezza e della deformazione dell’accidente. Con 
ciò essa spiana il posto per il dio, plasma il suo ambiente 
esterno, gli costruisce il tempio come luogo per il raccogli- 
mento intimo e per il rivolgersi agli oggetti assoluti dello 
spirito. Fa sorgere una recinzione per la riunione dei 
fedeli, come difesa contro la minaccia -della tempesta, 
contro la pioggia, le intemperie e le fiere, e rivela que- 
sta volontà di riunirsi in modo conforme all’arte, seppure 


esteriore. Essa può imprimere al suo materiale ed alla for-. 


ma di questo più o meno tale significato, e cioè quanto 
pit o meno significativa è la determinatezza del contenuto 
per cui imprende a lavorare, quanto più concreta o astrat- 
ta è questa determinazione, quanto più profondamente è 
discesa in se stessa o è rimasta oscura e superficiale. Anzi, 
essa può voler andare per questi riguardi tanto lontano 
da creare nelle sue forme e nel suo materiale un’adeguata 
esistenza artistica a quel contenuto; ma in tal caso ha già 
oltrepassato l'ambito a lei proprio e si affaccia al suo gra- 
do superiore, la scultura. Infatti il suo limite consiste nel 
mantenere lo spirituale come interno di fronte alle pro- 
prie forme esteriori e quindi indicare a ciò che è ricco 
di anima solo come ad altro. 

b) Cosf però, ad opera dell’architettura, il mondo ester- 
no inorganico è purificato, ordinato simmetricamente, reso 
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affine allo spirito, ed ecco pronto il tempio del dio, la casa 
della sua comunità. In questo tempio si presenta allora 
in secondo luogo il dio stesso, in quanto il lampo dell'indi- 
vidualità piomba sulla massa inerte, la penetra; e la forma 
infinita, non più semplicemente simmetrica, dello spirito 
concentra e dà forma alla corporeità. Questo è il compito 
della scultura. In quanto in essa l'interno spirituale, a cui 
l'architettura è solo in grado di accennare, si installa nella 
forma sensibile e nel suo materiale esterno, ed i due lati si 
plasmano l’un l’altro in modo #a/e che nessuno dei due 
prevalga, la scultura ha come suo tipo fondamentale la 
forma d'arte classica. Perciò al sensibile non rimane più 
per sé nessuna espressione che non sia quella dello spiri- 
tuale stesso, cosi come a sua volta per la scultura nessun 
contenuto spirituale è perfettamente rappresentabile, che 
non sia compiutamente intuibile in modo del tutto confor- 
ine, in forma corporea. Infatti ad opera della scultura lo 
spirito deve restare in immediata unità, quieto e sereno, 
nella sua forma corporea, e la forma deve essere animata 
dal contenuto di un’individualità spirituale. Cosf l’esterno 
materiale sensibile non viene pit elaborato soltanto secon- 
do la sua qualità meccanica, come massa pesante, né nelle 
forme dell’inorganico, né come indifferente di fronte al 
colore ecc., ma nelle forme ideali della figura umana, o 
meglio nella totalità delle dimensioni spaziali..Sotto que- 
 st'ultimo riguardo dobbiamo infatti tener fermo al fatto 
che per la prima volta nella scultura l’interno e lo spiritua- 
le vengono ad apparenza nella loro eterna quiete e nella 
loro autonomia essenziale. A questa quiete ed unità con se 
stesso corrisponde solo quell’esterno che esso stesso perma- 
ne ancora, a sua volta, in questa unità € quiete. Ciò è la 
forma secondo la sua spazialità astratta. Lo spirito che la 
scultura manifesta è lo spirito in se stesso solido, non 
molteplicemente disperso nel giuoco delle accidentalità e 
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delle passioni; la scultura perciò non abbandona neanche 
l'esterno a questa molteplicità dell'apparenza, ma vi coglie 
solo un lato, l’astratta spazialità nella totalità delle sue 
dimensioni. 

c) Se l’architettura ha eretto il tempio, e la mano dello 
scultore vi ha collocato la statua del dio, di fronte a que- 
sto dio sensibilmente presente, sta nel vasto atrio della sua 
casa, in terzo luogo, la comunità. Essa è la riflessione spiri- 
tuale in sé di quell’esistenza sensibile, la soggettività ed in- 
teriorità animante, con cui quindi, tanto per il contenuto 
dell’arte quanto per il materiale della manifestazione este- 
riore, la particolarizzazione, la singolarizzazione e la sua 
soggettività divengono il principio determinante. La soli- 
da unità in sé del dio della scultura si frantuma nella mol- 
teplicità di interiorità isolate, la cui unità non è sensibile, 
ma senz'altro ideale. Solo cosi Dio stesso come quest’al di 
qua e al di lì, come tale scambio della sua unità in sé e rea- 
lizzazione, nel sapere soggettivo e nella sua particolarizza- 
zione, come realizzazione dell’universalità ed unificazio- 
ne dei molti, è vero spirito: lo spirito nella sua comuni- 
tà. In questa comunità Dio è sottratto tanto all’astrazione 
di una indischiusa identità con sé, quanto all’essere imme- 
diatamente immerso nella corporeità, secondo come lo 
manifesta la scultura, ed è elevato nella spiritualità e nel 
sapere, in questo riflesso che appare essenzialmente in- 
teriore e come soggettività. Cosî il contenuto superiore 
è ora lo spirituale, e proprio come assoluto; ma per mezzo 
di quella dispersione questo appare al contempo come spi- 
ritualità particolare, animo particolare, e giacché come co- 
sa fondamentale si presenta non la quiete soddisfatta del 
Dio in sé, ma la parvenza in generale, l'essere per altro, il 
manifestare, anche la soggettività più varia nel suo 
vivo movimento ed attività come passione, azione ed even- 
to umano, insomma il vasto regno del sentire, volere e 
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non volere umano, diviene per se stesso oggetto della 
manifestazione artistica. Conformemente a questo conte- 
nuto, l'elemento sensibile dell’arte si è parimenti partico. 
larizzato in se stesso e deve mostrarsi adeguato alla inte- 
riorità soggettiva. Tale materiale è dato dal colore, dal 
suono ed infine dal suono come semplice segno per le in- 
tuizioni e le rappresentazioni interne, e noi abbiamo come 
modi di realizzazione di quel contenuto mediante questo 
materiale, la pittura, la. musica e la poesia. La materia 
sensibile, poiché appare qui in se stessa particolarizzata e 
posta idealmente dappertutto, corrisponde al massimo al 
contenuto spirituale in genere dell’arte, e la connessione 
di significato spirituale e di materiale sensibile si sviluppa 
ad una interiorità superiore a quanto non fosse possibile 
nella architettura e nella scultura. Ma questa è un’unità 
pit intima che è volta interamente al lato soggettivo e, 
in quanto forma e contenuto devono particolarizzarsi e 
porsi idealmente, viene ad essere solo a spese dell’univer- 
salità oggettiva del contenuto e della fusione con quel che 
è immediatamente sensibile. 

Come forma e contenuto si elevano all’idealità, abban- 
donando l'architettura simbolica e l'ideale classico ‘della 
scultura, cosf queste arti prendono il loro tipo dalla forma 
d’arte romantica, il cui modo di configurare esse sono 
idonee ad esprimere nella maniera più adeguata. Esse 
però sono una totalità di arti, perché il romantico è la 
forma in sé più concreta. 

La suddivisione interna di questa terza sfera delle sin- 
gole arti va fissata nel modo seguente. i 

a) La prima arte, quella più prossima alla scultura, è 
la pittura. Essa sì serve, come materiale per il suo conte- 
nuto e per la configurazione di questo, della visibilità 
come tale, in quanto questa al contempo si particolarizza 
in se stessa, cioè arriva a determinarsi come colore. Certa- 
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mente anche il materiale dell’architettura e della scultura 
è visibile ed ha colore, ma non è, come nella pittura, il 
render. visibile come tale, quale è la luce in sé semplice, 
che specificandosi a contatto col suo opposto, lo scuro, ed 
in unione con questo, diviene colore. Questa visibilità in 
sé soggettivizzata e idealmente posta non ha bisogno né 
dell’astrattamente meccanica diversità di massa della ma- 
terialità pesante, come nell’architettura, né della totalità 
della spazialità sensibile, quale si mantiene nella scul- 
tura, sebbene concentrata e in forme organiche; ma la 
visibilità ed il render visibile della pittura hanno le loro 
differenze come più ideali, come la particolarità dei colori, 
e l’arte si libera dell’interezza spaziale-sensibile del mate- 
riale in quanto si limita alla dimensione della superficie. 

D'altro canto anche il contenuto acquista la più ampia 
particolarizzazione. Tutto ciò che nel petto umano può 
trovar posto come sentimento, rappresentazione, fine, 
e tutto ciò che è ivi suscettibile di tradursi in atto, tutto 
questo molteplice può costituire il variopinto contenuto 
della pittura. L'intero regno della particolarità, dal conte- 
nuto, più alto dello spirito git fino ai più isolati oggetti 
della natura, ha qui il suo posto. Infatti anche la natura 
finita nelle sue scene e fenomeni particolari può qui pre- 
sentarsi, solo che un accenno qualsiasi ad un elemento 
dello spirito li affratelli più da vicino al pensiero ed al 
sentimento. 

B) La seconda arte con cui il romantico si realizza 
è, di contro alla pittura, la musica. Il suo materiale, 
sebbene sia ancora sensibile, giunge ad una soggettività 
e particolarizzazione ancor più profonde. Il porre ideal- 
mente il sensibile da parte della musica, va infatti cer- 
cato in questo, che essa supera l’indifferente coesistere 
esteriore dello spazio, la cui parvenza totale la pittura la- 
scia ancora sussistere e a bella posta simula, e lo idealizza 
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nell’individuale unità del punto. Ma il punto, in quanto 
tale negatività, è l'eliminazione in sé concreta ed attiva, 
entro la materialità, come movimento e vibrazione del 
corpo materiale in se stesso nel suo rapporto a se stesso. 
Tale idealità iniziale della materia, che non appare più 
come spaziale, ma come idealità temporale, è il suono, 
il sensibile posto negativamente, la cui astratta visibilità si 
è mutata nell’udibilità, in quanto il suono scioglie l'ideale, 
per cosi dire, dal suo incatenamento nel materiale. Que- 
sta prima intimità ed animazione della materia offre ora 
il materiale per l'intimità e l’anima ancora indeterminate 
dello spirito, e fa risuonare e svanire nei suoi suoni l'animo 

‘ insieme con l’intera scala dei suoi sentimenti e delle sue 
passioni. In tal modo, come la scultura è il centro tra l'ar- 
chitettura e le arti della soggettività romantica, così la mu- 
sica costituisce a sua volta il punto centrale delle arti ro- 
mantiche e forma il punto di passaggio tra l’astratta sen- 
sibilità spaziale della pittura e l’astratta spiritualità della 
poesia. La musica, in quanto opposizione di sentimento e 
interiorità, ha in se stessa di conseguenza, come l’archi- 
tettura, un rapporto intellettuale di quantità ed al con- 
tempo il fondamento di una salda regolarità dei suoni e 
della loro combinazione. 

« . y) Noi dobbiamo infine cercare la rerza manifesta- 
zione, la più spirituale, della forma d’arte romantica nella 
poesia. La. sua peculiarità caratteristica risiede nella for- 


za con cui sottomette allo spirito ed alle sue rappresenta- 


zioni l'elemento sensibile, da cui già la musica e la pittura 
hanno incominciato a liberare l’arte. Infatti il suono, 
l'estremo materiale esterno della poesia, non è più in 
essa il sentimento stesso che risuona, ma un segno per sé 
privo di significato, o meglio, il segno della rappresen- 
tazione divenuta in sé concreta, e non già solo del senti- 
mento indeterminato e delle sue sfumature e gradazioni. 


118 


Il suono diviene perciò parola come fonema in sé articola- 
to, il cui senso è di significare rappresentazioni e pensieri, 
in quanto il punto in sé negativo, fino a cui la musica si 
era spinta, si presenta ora come il punto completamente 
concreto,.come punto dello spirito, come l’individuo auto- 
cosciente, che partendo da se stesso associa lo spazio infinito 
della rappresentazione con il tempo del suono. Ma questo 
elemento sensibile, che nella musica era ancora immedia- 
tamente uno con l’interiorità, è qui disgiunto dal conte- 
nuto della coscienza, mentre lo spirito si determina a rap- 
presentazione questo contenuto per sé ed in se stesso e, 
per esprimere tale rappresentazione, si serve si del suono, 
ma solo come un segno privo per sé di valore e contenuto. 
Il suono può anche essere quindi una semplice lettera del- 
l’alfabeto, poiché ciò che è udibile è, come ciò che è visi- 
bile, abbassato a semplice allusione dello spirito. Perciò il 
vero e- proprio elemento di una manifestazione poetica è 
la rappresentazione poetica e l'intuibilità spirituale stessa, 
e poiché questo elemento è comune a tutte le forme d’arte, 
cosi la poesia attraversa tutte queste forme e vi si svi- 
luppa autonomamente. La poesia è l’arte universale dello 


. spirito che è divenuto in sé libero, che non è legato per 
‘ la realizzazione al materiale esterno sensibile, e che si 


effonde solo nello spazio interno e nel tempo interno 
delle rappresentazioni e dei sentimenti. Ma proprio in 
questa fase suprema l’arte va oltre se stessa, in quanto 
abbandona l'elemento della sensibilizzazione conciliata 
dello spirito, e dalla poesia della rappresentazione passa 
nella prosa del pensiero. i i 

Questa sarebbe la totalità delle arti particolari secondo 
la sua articolazione: l’arte esteriore dell’architettura, quel- 
la oggettiva della scultura e quella soggettiva della pit- 
tura, musica e poesia. Si sono certo cercate molteplici altre 
suddivisioni, giacché l’opera d’arte offre tale ricchezza di 
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lati che, come spesso è accaduto, si può prendere a fonda- 
mento della suddivisione ora questo ora quell'altro lato: 
p- es. il materiale sensibile. In tal caso l'architettura è la 
cristallizzazione, la scultura la figurazione organica della 
materia nella sua totalità sensibile-spaziale; la pittura è 
superfici e linee colorate; mentre nella musica lo spazio in 
generale passa al punto in sé ripieno del tempo; fin- 
ché, alla fine, al materiale esterno nella poesia è tolto 
completamente ogni valore. Oppure si sono concepite que- 
ste differenze secondo il loro lato interamente astratto 
della spazialità e temporalità. Ma una simile astratta par- 
ticolarità dell’opera d’arte come il materiale si può sf se- 
guire con conseguenza nella sua peculiarità, ma non si 
può applicare come fondamento ultimo, perché questo 
stesso lato trae la'sua origine da un principio superiore, a 
cui quindi deve sottomettersi, 

Abbiamo visto che tale principio superiore sono le 
forme d’arte simbolica, classica e romantica, che sono i 
momenti universali dell'idea della bellezza. 

Il rapporto, nella sua forma concreta, di esse con le 
singole arti, è tale che le arti costituiscono l’esistenza reale 
delle forme d’arte. Infatti l’arte simbolica raggiunge la sua 
realtà più conforme e la sua massima applicazione nel- 
l'architettura, dove essa signoreggia secondo il suo compiu- 
to concetto, e non è ancora ridotta, per cosi dire, a natura 
inorganica di un’altra arte. Per la forma d'arte classica, 
invece, la scultura è l’incondizionata realtà, accettando essa 
l'architettura solo come recinzione, mentre non è in gra- 
do ancora di modellare pittura e musica come forme as- 
solute per il proprio contenuto. Infine la forma d’arte 
romantica si appropria dell’espressione pittorica e musi- 
cale in modo autonomo ed incondizionato ed in maniera 
eguale della rappresentazione poetica; ma la poesia è con- 
forme a tutte le forme del bello e su tutte si distende, per- 
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ché il suo elemento peculiare è la bella fantasia, e la fan- 
tasia è necessaria per ogni produzione della bellezza, 
qualsiasi forma possa essa avere. l o. 
Ciò che dunque le arti particolari realizzano in sin- 
gole opere d’arte, sono, secondo il concetto, soltanto le 
forme universali dell'idea della bellezza nel suo dispie- 
arsi. Come sua esterna realizzazione. s'innalza il vasto 
Pantheon dell’arte, di cui costruttore ed architetto è lo 
spirito del bello che coglie se stesso, ma che la storia del 
mondo porterà a compimento solo nel suo sviluppo mil- 


lenario. 
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Parte prima 


‘ L'idea del bello artistico 


o l'ideale 


Introduzione 


Dovendo passare dall’introduzione alla considerazio- 
ne scientifica del nostro oggetto, dobbiamo in primo 
luogo indicare brevemente qual è il posto generale del 
bello artistico nell’ambito della realtà in genere, e quale 
quello dell'estetica in rapporto ad altre discipline filo- 
sofiche, per fissare il punto da cui deve partire una vera 
scienza del bello. 

Potrebbe qui sembrare opportuno dare in primo luogo 
un ragguaglio dei diversi tentativi di concepire concet- 
tualmente il bello, analizzarli ed esprimere su di essi un 
giudizio. Ma per un lato questo è già accaduto nell’in- 
troduzione, per un altro non può un vero procedimento 
scientifico limitarsi soltanto a dare un'occhiata a ciò che 
altri hanno fatto a torto od a ragione, o limitarsi soltanto 
ad apprendere da loro. Piuttosto vanno ancora dette poche 
parole sul fatto che molti sono dell'opinione che il bello 
non si possa cogliere in concetti, proprio perché tale, per 
cui rimarrebbe per il pensiero un oggetto inconcepibile. 
Contro una simile affermazione va qui brevemente obbiet- 
tato che, sebbene oggi tutto il vero venga presentato come 
inconcepibile, mentre sarebbe concepibile solo la finitezza 
del fenomeno e l’accidentalità temporale, è invece proprio 
il vero ad essere assolutamente concepibile, perché ha a suo 
fondamento il concetto assoluto e più precisamente l’idea. 
Ma la bellezza è soltanto un genere determinato di estrin- 
secazione e rappresentazione del vero e si offre quindi da 
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tutti i lati al pensiero concettuale, quando questo è real- 
mente provvisto della potenza del concetto. Certamente, in 
tempi moderni, a nessun concetto è andata cosî male come 
al concetto stesso, al concetto in sé e per sé. Infatti, per 
concetto si è soliti intendere abitualmente una determina- 
tezza ed unilateralità astratte del rappresentare o del pen- 
siero intellettuale, con cui naturalmente né la totalità del 
vero, né la bellezza in sé concreta possono essere portati 
concettualmente a coscienza. Infatti la bellezza, come ab- 
biamo già detto e come dopo ancora mostreremo, non è 
una simile astrazione dell’intelletto, ma è il concetto as- 
soluto in se stesso concreto e, ancor più determinatamen- 
te, è l’idea assoluta nella sua apparenza a se stessa con- 
forme. 

Volendo brevemente indicare che cosa sia l’idea asso- 
luta nella sua vera realtà, dobbiamo dire che essa è spi- 
rito e, precisamente, non lo spirito nella sua finita par- 
zialità e limitatezza, ma lo spirito universale infinito ed 
assoluto, che determina da se stesso quel che veramente 
è il vero. Se interroghiamo la nostra coscienza comune, 

« certamente ci si impone dello spirito questa rappresenta: 
zione, che esso è contrapposto alla natura, alla quale 
allora ascriviamo eguale dignità. Ma in questa giustappo- 
sizione e relazione fra la natura e lo spirito come ambiti 
egualmente essenziali, lo spirito è considerato solo nella 
sua finitezza e limitatezza, non nella sua infinità e verità. 
In altri termini, la natura non sta di contro allo spirito 
assoluto né come suo equivalente, né come suo limite, ma 
il suo posto è di essere posta da lui, per cui essa diviene 
un prodotto, a cui manca la potenza di essere limite e 
barriera. Al contempo, lo spirito assoluto va concepito 
solo come assoluta attività, e quindi come assoluta diffe- 
renziazione di sé in se stesso. Ora, questo altro, come ciò 
che egli differenzia da sé è per un verso proprio la na- 
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tura, e lo spirito è la bontà di dare, a quest'altro di se stes- 
so, l’intera pienezza della propria essenza. Noi dobbiamo 
quindi concepire la natura stessa come avente In se 
l'idea assoluta, ma essa è l’idea sotto questa forma: di es- 
sere posta dallo spirito assoluto come l’altro dello spirito. 
In tal senso noi la chiamiamo un creato. La sua verità per- 
ciò è lo stesso ponente, lo spirito come idealità e negatività, 
in quanto egli si particolarizza e si nega certo in sé, ma 
questa particolarizzazione e negazione di sé, come poste 
da lui egli parimenti le supera e, invece di avere in ciò un 
limite ed una barriera, si riunisce, insieme con il suo altro, 
in libera universalità con se stesso. Questa idealità e infini- 
ta negatività costituiscono il profondo concetto della sog- 
gettività dello spirito. Ma come soggettività lo spirito è 
in primo luogo solo in sé la verità della natura, in quan- 
to non ha ancora formato per se stesso il suo vero concetto. 
La natura non gli sta perciò di fronte come l’altro posto 
da lui, in cui egli ritorna a se stesso, ma come l'essere al- 
tro insuperabile, limitante, a cui lo spirito, in quanto è il 
soggettivo, rimane in relazione, ‘nella sua esistenza di 
sapere e volontà, come ad un oggetto trovato, poten- 
do formare a natura solo l’altro lato. In questa sfera 
rientrano la finitezza dello spirito sia teoretico che pra- 
tico, la limitatezza del conoscere e il semplice dover es- 
sere nella realizzazione del bene. Anche qui, come 
nella natura, l'apparenza non è pari alla sua vera es- 
senza, ed abbiamo lo sconcertante spettacolo di abilità, 
passioni, fini, opinioni, talenti, che si cercano € si sfug- 
gono, che operano l’uno per l’altro e l’uno contro l’altra e 
sincrociano, mentre nella loro volontà e nei loro sforzi, 
nel loro opinare e pensare s'inseriscono, favorendoli o di- 
sturbandoli, le pit varie forme del caso. Questo è lo sta- 
dio dello spirito solo finito, temporale, contraddittorio e 
quindi transeunte, insoddisfatto ‘ed infelice. Infatti le 
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soddisfazioni offerte da questa sfera sono, nella forma 
della loro finitezza, sempre limitate e meschine, relative 
ed isolate. Il discernimento, la coscienza, il volere e il 
pensiero si elevano quindi sopra di esse, ricercando e 
trovando altrove, nell'infinito e nel vero, la propria vera 
universalità, unità e soddisfazione. Quest'unità e soddi- 
sfazione, a cui la razionalità dello spirito, nel suo pre. 
mere, innalza la materia della propria finitezza, è al 
lora il vero svelamento di ciò che è il mondo dell’appa- 
renza secondo il suo concetto. Lo spirito coglie la fini- 
tezza stessa come il negativo di sé, e si conquista per- 
ciò la sua infinità. Questa verità dello spirito finito è lo 
spirito assoluto. Ma in questa forma lo spirito diviene 
reale solo come assoluta negatività; egli pone in se stesso 
la sua finitezza e la supera. Con ciò egli si fa nel suo 
ambito supremo per se stesso ad oggetto del suo sapere e 
volere. L’assoluto stesso diviene Oggetto dello spirito, in 
quanto lo spirito procede al grado della coscienza e si dif- 
ferenzia in sé come sciente e, di contro a questo, come 
oggetto assoluto del sapere. Dal punto di vista del prece- 
dente stadio della finitezza dello spirito, lo spirito, che 
viene a sapere dell’assoluto come infinito Oggetto che gli 
sta di contro, è determinato perciò come il finito che se ne 
differenzia. Ma nella superiore considerazione speculativa 
è lo spirito assoluto stesso che, al fine di essere per sé il 
sapere di se stesso, si differenzia in sé e pone con ciò la fi- 
nitezza dello spirito, entro la quale egli diviene a sé og- 
getto assoluto del sapere di sé. Egli è cost spirito assoluto 
nella sua comunità, l'Assoluto reale come spirito e sa- 
pere di sé. i 

Questo è il punto da cui noi dobbiamo incominciare 
nella filosofia dell’arte. Infatti, il bello artistico non è né 
l’idea logica, il pensiero assoluto, quale si sviluppa nel 
puro elemento del pensiero, né viceversa l'idea naturale, 
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ma esso appartiene all'ambito spirituale, senza tuttavia 
arrestarsi alle conoscenze e agli atti dello spirito finito. 
Il regno della bella arte è il regno dello spirito assoluto. 
Che la cosa’ stia così, si può qui solo accennare. La di- 
mostrazione scientifica rientra infatti nelle precedenti di- 
scipline filosofiche; nella logica, il cui contenuto è l’idea 
assoluta come tale, nella filosofia della natura, e nella filo- 
sofia delle sfere finite dello spirito. Infatti va mostrato in_ 
queste scienze come l’idea logica deve, secondo il proprio 
concetto, tanto convertirsi nell’esistenza della natura, 
quanto trarsì fuori da quest'esteriorità allo spirito, e dalla 
finitezza di questo, di nuovo allo spirito nella sua eternità 


e verità. i 
In base a questo stadio, che compete all’arte nella sua 


vera e suprema dignità, è subito chiaro che l’arte si trova 
nello stesso ambito della religione e della filosofia. In tutte 
le sfere dello spirito assoluto, lo spirito si libera dei limiti 
opprimenti del suo esistere, in quanto dai rapporti ac- 
cidentali della sua mondanità e dal contenuto finito dei 
suoi fini ed interessi si dischiude alla considerazione 
ed alla realizzazione del suo essere in sé e per sé. 


1. {I posto dell'arte in rapporto alla realtà finita 


Possiamo concepire meglio e più concretamente il po- 
sto dell’arte nell'insieme della vita naturale e spirituale 


nel modo seguente. . 
Se guardiamo al contenuto totale della nostra esisten- 


za, troviamo già nella nostra coscienza comune la più 
grande varietà di interessi e del loro soddisfacimento. In 
primo luogo il vasto sistema dei bisogni fisici per cui la- 
vorano la estesa cerchia dei mestieri in ‘tutta la loro am- 
pia attività e connessione, il commercio, la navigazione e 
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le arti tecniche; un gradino più su troviamo il mondo 
del diritto, delle leggi, la vita familiare, la divisione in 
ceti, l'intero comprensivo ambito dello Stato; successi- 
vamente il bisogno della religione, che si trova in ogni 
animo, e che riceve il suo soddisfacimento nella vita eccle- 
siastica; infine l’attività, molteplicemente suddivisa ed in- 
trecciata, della scienza, l’insieme delle cognizioni e della 
conoscenza, che in sé tutto abbraccia. Entro questa cer- 
chia si svolgono anche l’attività dell’arte, l’interesse per 
la bellezza e il soddisfacimento spirituale dato dalle sue 
produzioni. Si pone qui ora il problema della’ necessità 
interna di un simile bisogno, in connessione con i restanti 
ambiti della vita e del mondo. In primo luogo noi ci tro- 
viamo dinanzi queste sfere come in generale soltanto esi- 
stenti. Ma secondo l’esigenza scientifica, dobbiamo ora esa- 


minare la loro interna connessione essenziale e la loro re- . 


ciproca necessità. Infatti, esse non sono soltanto reciproca. 
mente in un rapporto di semplice utilità, ma si completa- 
no a vicenda in quanto nell’una cerchia si trovano modi 
di attività pid alti che nell’altra; perciò quella subordi- 
nata urge oltre ‘se stessa, e con un soddisfacimento pit 
profondo di interessi piti vasti, viene completato ciò che 
in un ambito precedente non può trovare pieno adem- 
pimento. Solo questo dà la necessità di una connessione 
interna. 

Se ci ricordiamo di quel che abbiamo già stabilito in- 
torno al concetto del bello e dell’arte, vi trovammo due 
punti: da un lato un contenuto, un fine, un significato, 
dall'altro l’espressione, ‘l'apparenza e la realtà di questo 
contenuto; ed in terzo luogo, questi lati sono com- 
penetrati cosî l’uno dall’altro, che l’esterno, il partico- 
lare, appare esclusivamente come manifestazione dell'in- 
terno. Nell'opera d’arte non è presente se non ciò che ha 
relazione essenziale con il contenuto e lo esprime. Ciò 
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che noi abbiamo chiamato il contenuto, il significato, è il 
semplice in sé, è, a differenza dell’esecuzione, la cosa 
stessa riportata alle sue determinazioni più semplici, se 
pur comprensive. Cost, p. es., il contenuto di un libro può 
essere indicato con due parole o frasi, e nel libro non vi 
deve essere niente di più di quello di cui sono state già 
date le linee generali nell'indice. Questo semplice, questo 
tema, per cosi dire, che costituisce la base per l’esecuzione, 
è l’astratto, mentre l’esecuzione solo è il concreto. 

Mai due lati di quest’opposizione non sono destinati a 
rimanere l’uno accanto all’altro indifferenti ed esterni — 
come p. esi ad una figura matematica, un triangolo, un’el- 
lissi, come contenuto in sé semplice, è indifferente la de- 
terminata grandezza o colore ecc. dell'apparenza esteriore 
— ma il significato astratto secondo la sua forma, in quanto 
contenuto semplice, è in se stesso destinato ad essere ese- 
guito e quindi a farsi concreto. Con ciò si presenta essen- 
zialmente un dover essere. Per quanto un contenuto possa 
valere per se stesso, noi non siamo tuttavia soddisfatti di 
questa forma astratta ed aspiriamo a qualcos’altro. Si 
tratta dapprima solo di un bisogno insoddisfatto presente 
nel soggetto come qualcosa di insufficiente, che si sforza 
di superarsi e di procedere al soddisfacimento. In questo 
senso potremmo dire che il contenuto è dapprima sogget- 
tivo, un qualcosa di solamente interno cui sta di contro 
l’oggettivo, cosicché ne deriva la esigenza di oggettivizzare 
questo soggettivo. Tale opposizione del soggettivo e del- 
l’oggettivo che gli sta di contro, ed egualmente il dovere. 
di superarla è una determinazione assolutamente univer- 
sale, che attraversa tutto. Già la nostra vita fisica ed ancor 
più il mondo dei nostri fini ed interessi spirituali si fon- 
dano sull’esigenza di portare ad effetto mediante l’oggetti- 
vità ciò che in primo luogo è solo soggettivo ed interno, e 


di trovarsi soddisfatti solo in questa esistenza completa. 
I 
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In quanto il contenuto degli interessi e dei fini è dapprima 
presente solo nella forma unilaterale del soggettivo, e la 
unilateralità è un limite, questa insufficienza si dimostra al 
contempo come inquietudine, dolore, come qualcosa di 
negativo, che deve superarsi in quanto negativo e quindi 
si sforza di rimediare a questa avvertita insufficienza, di 
oltrepassare il limite saputo, pensato. E questo non nel 
senso che al soggettivo in generale manchi solo l’altro 
lato, l’oggettivo, ma nel senso della connessione, pi de- 
terminata, che questo mancare; nel soggettivo e per il sog- 
gettivo, è una mancanza ed una negazione în lui stesso 
che egli si sforza a sua volta di negare. Il soggetto in se 
stesso, secondo il suo concetto, è infatti il tota/e, e non già 
l'interno soltanto, ma anche la realizzazione di questo 
interno all’esterno e entro l'esterno. Se esso soggetto esi- 
ste unilateralmente solo in una delle due forme, cade 
nella contraddizione di essere, secondo il suo concetto l’in- 
tiero, ma secondo la sua esistenza uno dei lati. Solo supe- 
rando questa negazione in se stessa, la vita diviene a sé af- 


fermativa. Percorrere questo processo di opposizione, con-' 


contraddizione e soluzione della contraddizione, è il supe 
riore privilegio di nature viventi: ciò che di per sé è e ri- 
mane solo affermativo, è e rimane senza vita. La vita pro- 
cede alla negazione e al dolore che l’accompagna, ed è per 
se stessa affermazione solo mediante la cancellazione del- 
l'opposizione e della contraddizione. Ma se rimane nella 
semplice contraddizione senza scioglierla, allora’ perisce 
nella contraddizione. . 

Queste sono le determinazioni, considerate nella loro 
astrazione, che qui ci servivano. 

Il contenuto supremo che il soggettivo è in grado in 
sé di abbracciare, è, per dirla in breve, la Zibertà. La li- 
bertà'è la determinazione suprema dello spirito. Essa dap- 
prima, secondo il suo lato del.tutto formale, consiste nel 
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fatto che il soggetto non ha nulla di estraneo, nessun li- 
mite e barriera in ciò che gli sta di contro, ma vi ritrova 
se stesso. Già secondo questa determinazione formale è 
sparito ogni bisogno ed infelicità, il soggetto è riconciliato 
con il mondo, in questo trova soddisfacimento ed ogni op- 
osizione e contraddizione è dissolta. Ma, più.precisamente, 
la libertà ha a suo contenuto il razionale in generale: p. es. 
l’eticità nell’agire, la verità nel pensiero. Ma in quanto la. 
libertà stessa è dapprima solo soggettiva e non è realizza- 
ta, di contro al soggetto sta ciò che non è libero, che è solo 
oggettivo in quanto è la necessità naturale, e da qui sorge 
subito l'esigenza di portare a conciliazione tale opposizione. 
D'altra parte un'opposizione analoga si trova nell'interno 


e soggettivo stesso. Da un lato alla libertà appartiene ciò - 


che è in se stesso universale ed autonomo, le leggi univer- 
sali del diritto, del bene, del vero, ecc.; dall’altro vi sono gli 


. impulsi dell’uomo, i sentimenti, le inclinazioni, le passioni 


e tutto ciò che in sé abbraccia il concreto cuore dell'uomo 
come singolo. Anche quest'opposizione procede alla lotta, 
alla contraddizione, ed in questo conflitto sorge allora ogni 
struggimento, il dolore più profondo, la pena e l’insod- 
disfazione in generale. Le bestie vivono in pace con se 
stesse e con le cose intorno a loro, ma la natura spirituale 
dell'uomo produce il dualismo e la lacerazione nella cui 
contraddizione egli s'affanna. Infatti l’uomo non può trat- 
tenersi nell’interno come tale, nel puro pensiero, nel mon- 
do delle leggi e della loro universalità, ma ha anche bi- 
sogno dell'esistenza sensibile, del sentimento, del cuore, 
dell'animo, ecc. La filosofia pensa all'opposizione che da qui 
deriva, quale essa è, nella sua compenetrante universalità 
e procede al superamento di essa opposizione in modo 
egualmente universale; ma l’uomo, nell’immediatezza del- 
la vita tende ad un soddisfacimento immediato. Nel modo 
pit diretto tale soddisfacimento ad opera della dissoluzione 
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di quell’opposizione è da noi trovato nel sistema dei biso- 
gni sensibili, Fame, sete, stanchezza, mangiare, bere, sazie- 
tà, sonno, ecc., sono in questa sfera esempi di tale contrad- 
dizione e della sua soluzione. Ma in quest'ambito naturale 
dell’esistenza umana il contenuto del soddisfacimento è di 
specie finita e limitata; il soddisfacimento non è assoluto e 
procede quindi senza posa a sempre nuovi bisogni; il man- 
giare, il sonno, la sazietà non giovano a nulla, la fame, 
la stanchezza incominciano di bel nuovo al mattino. Nel- 
l'elemento dello spirituale, poi, l’uomo tende al soddisfa- 
cimento ed alla libertà nel sapere e nel volere, in cono- 
scenze ed azioni. Colui che non sa, non è libero perché di 
contro a lui sta un mondo estraneo, un al di là ed un al di 
fuori da cui dipende, senza che egli abbia fatto per sé 
questo mondo estraneo e senza quindi che egli sia in 
esso presso di sé come in ciò che è suo. L’impulso al 
sapere, la spinta alla conoscenza, dai gradini pit bassi fino 
al grado supremo della visione filosofica, nasce solo dallo 
sforzo di superare quel rapporto di non libertà e di appro- 
priarsi il mondo nella rappresentazione e nel pensiero. 
Viceversa, la libertà nell’agire tende a che la ragione della 
volontà acquisti realtà. Questa ragione è realizzata dalla 
volontà nella vita statale. Nello stato organizzato in modo 
veramente razionale, tutte le leggi ed istituzioni non sono 
altro che una realizzazione della libertà secondo le sue 
determinazioni essenziali. Se cosi è, la ragione singola 
trova in queste istituzioni soltanto la realtà della propria 
essenza e, quando ubbidisce a queste leggi, procede d’ac- 
cordo non cen qualcosa a lei estraneo, ma solo con ciò: 
che è suo proprio. Spesso certamente si chiama libertà l’ar- 
bitrio, ma l’arbitrio è solo la libertà irrazionale, lo sce- 
gliere e l’autodeterminarsi non secondo la ragione della 
volontà, ma secondo impulsi accidentali e la loro dipen- 
denza dal sensibile ed'esterno. 
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I bisogni fisici, il sapere ed il volere umano, dunque, 
hanno in effetti soddisfacimento nel mondo e dissolvono 
in modo libero l'opposizione di soggettivo ed oggettivo» 
di libertà interna e di necessità esistente esternamente. Ma 
il contenuto di questa libertà e di questo soddisfacimento 
rimane nondimeno limitato, e così anche la libertà ©, i 
soddisfare se stessi acquistano un lato di finitezza. a 
dove vi è finitezza, ivi irrompono sempre l'opposizione e 
la contradizione e il soddisfacimento non va oltre il rela- 
tivo, Nel diritto e nella sua realtà, p.es» certamente È rico 
nosciuta la mia razionalità, la mia volontà e la sua n crtà, 
jo valgo come persona e sono rispettato come ta'e; 0 pro: 
prietà e questa mi deve restare come tale; se essa si Da 
in pericolo, il tribunale mi fa ottenere giustizia. Ma qu to 
riconoscimento e questa libertà riguardano pur semp ù 
singoli lati relativi e i loro singoli oggetti: questa casa, que 
sta somma di denaro, questo determinato ritto quest 
legge, ecc., questa singola azione, questa singo a rea ù, 
Ciò che fa coscienza ha dinanzi a sé in tali casi, so o 
singolarità che certamente sono in rapporto reciproco ‘ 
costituiscono un insieme di relazioni, ma in se stesso sone 
categorie solo relative e sottoposte a numerose condizioni, 
nel cui dominio il soddisfacimento può tanto presentarsi 
momentaneamente, quanto mancare. Certo la vita dell O) 
stato come intiero, va oltre, costituisce una scotalità in 

sé completa: il principe, il governo, i tribunali, cerco 
l'ordinamento della società civile, la socialità ecc» i iritti 
ed i doveri, i fini e il loro soddisfacimento, i modi di agire 
prescritti, le prestazioni, con cui questo intiero effettua e 
conserva la sua salda realtà, — questo intero organismo, in 
un vero stato, è conchiuso, completo e realizzato in sé. Ma 
il principio stesso, la cui realtà è la vita dello stato, ed 
in cui l’uomo cerca il proprio soddisfacimento,, questo 


principio dunque, per quanto possa variamente dispie- 
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garsi nella sua articolazione esterna ed interna, rima- 
ne purtuttavia, a sua volta, unilaterale ed astratto in 
se stesso. È soltanto la libertà razionale della volontà che 
vi si esplica; è soltanto lo stato — e solo questo singolo 
stato — quindi una sfera particolare dell’esistenza e la 
realtà isolata di questa sfera, ciò in cui la libertà è reale. 
L'uomo cosi sente che i diritti ed i doveri in questi cam- 
pi e nel loro mondano e quindi finito modo di esistere, 
non sono sufficienti: essi hanno bisogno, nella loro ogget- 
tività come anche in relazione al soggetto, di una garan- 
zia e sanzione più alta. 

Ciò che, sotto questo rapporto, ricerca l’uomo immerso 
da tutti i lati nella finitezza, è la regione. di una verità 
pit alta e pit sostanziale, in cui tutte le opposizioni e con- 
traddizioni del finito possano trovare la loro \ultima solu- 
zione, e la libertà il suo pieno soddisfacimento. Questa è 
la regione della verità in se stessa, non del vero relativo. 
La suprema verità, la verità come tale è la soluzione del- 
l'opposizione e contraddizione suprema. In essa l’opposi- 
zione di libertà e necessità, di spirito e natura, di sapere 
ed oggetto, di legge ed impulso, l'opposizione e là con- 
traddizione in generale, qualsiasi forma possa prendere, 
come opposizione e contraddizione non ha più valote e 
potenza. Per mezzo di essa si prova che né la libertà per 
sé, come soggettiva, separata dalla necessità, è assoluta- 
mente un vero, né che parimenti è possibile ascrivere veri- 
dicità alla necessità, per sé isolata. La coscienza comune in- 
vece non va oltre questa opposizione, e o si dispera nella 
contraddizione, o la rigetta aiutandosi in un altro modo 
qualsiasi. Ma la filosofia penetra nel mezzo delle determi- 
nazioni contraddittorie, le conosce secondo il loro concetto, 
cioè come non assolute ma dissolventisi nella loro unila- 
teralità, e le pone nell’armonia ed unità, che è la verità. 
Compito della filosofia è cogliere questo concetto della ve- 
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rità. Ora, la filosofia conosce sî il concetto in ogni cosa ed è 
quindi solo pensiero concettuale, vero; ma una cosa è il 
concetto, la verità in sé, e un’altra l’esistenza a questa cor- 
rispondente o meno. Nella realtà finita le determinazioni 
appartenenti alla verità appaiono come reciprocamente 
esterne, come una separazione di ciò che è inseparabile 
secondo la sua verità. Cosi il vivente è p. es. un individuo, 
ma come soggetto entra parimenti in opposizione con la 
natura inorganica che lo circonda. Ora, il concetto con- 
tiene si entrambi questi lati, ma come riconciliati; l’esi- 
stenza finita però li separa l'uno dall’altro, ed è quindi 
una realtà non conforme’ al concetto ed alla verità. In 
questo modo il concetto è certo dappertutto; ma il punto 
che interessa è che il concetto sia anche reale secondo la 
sua verità in quest’unità, in cui i lati particolari e le op- 
posizioni non sussistono l’un contro l’altro in reale au- 
tonomia e saldezza, ma sono solo momenti ideali, ri- 
conciliati a libero accordo. Solo la realtà di quest'unità 
suprema è la regione della verità, della libertà e del soddi- 
sfacimento. La vita in questa sfera, questo godimento della 
verità che come sentimento è beatitudine, come pensiero è 
conoscenza, può essere da noi indicata in generale come 
la vita della religione. Infatti la religione è la sfera uni- 
versale in cui giunge a coscienza nell'uomo l’unica tota- 
lità concreta come sua propria essenza ed essenza della 
natura, e in cui solo questa unica vera realtà gli si dimo- 
stra come la potenza suprema sul particolare e sul finito, 
da cui tutto ciò che è altrimenti separato ed opposto viene 
riportato ‘alla superiore ed assoluta unità. 


137 


2. Il posto dell’arte in rapporto alla religione 
ed alla filosofia 


L'arte, in quanto si occupa del vero come oggetto as- 
soluto della coscienza, appartiene anch'essa alla sfera 
assoluta dello spirito, trovandosi perciò per il suo conte- 
nuto sul medesimo terreno della religione nel senso speci- 
fico del termine, e della filosofia. Infatti, anche la filosofia 
non ha altro oggetto che Dio ed è cosî essenzialmente 
teologia razionale e, in quanto al servizio della verità, 
culto perenne. . 

Data questa eguaglianza di contenuto, i tre regni dello 
spirito assoluto si differenziano solo per le forme in cui 
essi portano a coscienza il loro oggetto, l'assoluto. 

Le differenze di queste forme risiedono nel concetto 
stesso dello spirito assoluto. Lo spirito come vero spirito 
è in sé e per sé, quindi non è un'essenza astratta ed al di 
là dell’oggettività, ma è, all’interno di questa, il ricordo 
nello spirito finito dell'essenza di tutte le cose: il finito che 
coglie se stesso nella sua essenzialità, quindi esso stesso 
essenziale e assoluto. La prima forma, ora, di questa ap- 
prensione, è un sapere immediato e proprio perciò senst- 
bile, un sapere nella forma e figura del sensibile ed ogget- 
tivo, in cui l’assoluto viene ad intuizione e sentimento. La 
seconda forma è la coscienza rappresentante, la terza infi- 
ne il libero pensiero dello spirito assoluto. 

“ a) La forma dell'intuizione sensibile appartiene al- 
l’arte, cosicché l’arte è quella che presenta alla coscienza la 
verità sotto forma sensibile, anzi, sotto una forma sen- 
sibile che ha in questa sua apparenza un senso ed un si- 
gnificato più alti, pifi profondi, ma che non vuole però 
con il medio sensibile rendere apprendibile il concetto 
come tale nella sua universalità; poiché proprio l’unità 
di esso con l’apparenza individuale costituisce l'essenza 
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del bello e della sua produzione ad opera dell’arte. Que- 


st'unità si realizza nell'arte, a dire il vero, anche nell'ele- 
mento della rappresentazione e non solo in quello del- 
lesteriorità sensibile, e ciò avviene particolarmente nella 
poesia. Tuttavia anche in questa, che è la più spirituale 


‘ delle arti, è presente l'unione di significato e di configu- 


razione individuale di esso — se pur per la coscienza 
rappresentante — ed ogni contenuto è colto e rappre- 
sentato in modo immediato. In generale va qui subito sta- 
bilito che l’arte, avendo a suo oggetto peculiare il vero, lo 
spirito, non può dare l’intuizione di questo mediante gli 
oggetti particolari della natura come tali, p. es.: il sole, 
la luna, la terra, le stelle ecc. Questi sono certamente esi- 
stenze sensibili, ma isolate, e prese per sé non danno 
l'intuizione dello spirituale. 

Dando all'arte questo posto assoluto, noi mettiamo 
esplicitamente da parte la rappresentazione su accennata, 
secondo cui l’arte può servire per il contenuto più ete- 
rogeneo e per altri interessi ad essa estranei, D'altro canto, 
la religione si serve molto spesso dell’arte ‘per avvicinare 
al sentimento o per portare ad immagine per la fanta- 
sia la verità religiosa, ed in tal caso l’arte è certamente al 
servizio di una sfera diversa dalla sua. Ma quando l’arte è 
presente nella sua massima perfezione, è essa a possedere 
proprio nelle sue immagini il genere di esposizione più es- 
senziale e più corrispondente al contenuto della verità. 
Cosf presso i Greci, p. es., l'arte fu la forma più alta in 
cui il popolo si rappresentò gli dèi e si diede una coscienza 
della verità. Perciò i poeti e gli artisti, per i Greci, sono stati 
i creatori dei loro dèi, cioè gli artisti hanno dato alla-na- 
zione la rappresentazione determinata dell'agire, del vi- 
vere, dell’operare del divino, dunque il contenuto deter- 
minato della religione. E questo non nel senso che tali rap- 
presentazioni e dottrine esistevano già prima della poesia 
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in modi astratti della coscienza come proposizioni religio- 
se e determinazioni del pensiero generali, che poi gli arti- 
sti avessero rivestito di immagini ed avvolte esteriormente 
con l’ornamento della poesia; bensi il modo della pro- 
duzione artistica fu che quei poeti riuscirono ad elabo- 
rare quel che si agitava in loro, soltanto nella forma del- 
l’arte e della poesia. In altre fasi della coscienza religiosa, 
in cui il contenuto religioso si mostra meno accessibile alla 
manifestazione artistica, l’arte ha, sotto questo rapporto, 
un campo d’azione più limitato. 

Questo sarebbe l’originario, vero posto dell’arte come 
supremo interesse dello spirito. 

Ma come l’arte ha il suo prima nella natura e nella 
sfera finita della vita, cosi ha pure un dopo, cioè un 
ambito che a sua volta oltrepassa il suo modo di conce- 
pire e manifestare l’assoluto. Infatti l’arte ha ancora in se 
stessa un limite e passa quindi a forme più alte della 
coscienza. Questa limitazione determina anche il posto 
che noi siamo soliti assegnare all'arte nella nostra vita 
odierna. L'arte non vale pid per noi come il modo più 
alto in cui la verità si dà esistenza. Nell'insieme il pen- 
siero presto si è opposto all’arte come rappresentazione 
sensibilizzatrice del divino; presso gli Ebrei e i Mao- 
mettani p. es., perfino presso gli stessi Greci, come si 
può vedere dalla ferma opposizione di Platone agli dèi di 


Omero e di Esiodo. Nel progredire dello sviluppo cultu- ‘ 


rale di ogni popolo giunge in generale l’epoca in cui l’arte 
rimanda oltre se stessa. Gli elementi storici del Cristiane 
simo, p. es., l’apparizione di Cristo, la sua vita e la sua 
morte, hanno offerto all’arte e soprattutto ‘alla pittura nu- 


| merose occasioni di svilupparsi, e la Chiesa stessa ha col 


tivato o lasciato fare l’arte. Ma quando l’impulso al sapere 
e alla ricerca ed il bisogno di una spiritualità intima 
provocarono la Riforma, anche la rappresentazione -reli- 
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iosa fu allontanata dall'elemento sensibile e ricondotta 
8 


all’interiorità dell'animo e del pensiero. In questo mo-. 


do il dopo dell’arte consiste nel fatto che è innato allo 
spirito il bisogno di esser soddisfatto solo del proprio 
interno, come della vera forma della verità. L’arte ai suoi 
inizi lascia ancora sussistere un che di misterioso, un pre- 
sentimento pieno di mistero, uno struggimento, perché le 
sue produzioni non hanno ancora completamente tratto 
per l'intuizione immaginativa tutto il loro contenuto. Ma 
se il contenuto compiuto è compiutamente venuto a rilie- 
vo in forme artistiche, lo spirito lungimirante ritorna da 
questa oggettività, allontanandola da sé, nel suo interno. 
Quest’epoca è la nostra. Si può, sî, sperare che l’arte s’in- 
nalzi e si perfezioni sempre di più, ma la sua forma ha 
cessato di essere il bisogno supremo dello spirito. E per 
quanto possiamo trovare eccellenti le immagini degli dèi 
greci, e vedere degnamente e perfettamente raffigurati il 
Padreterno, Cristo e Maria, tuttavia questo non basta più 
a farci inginocchiare. 

b) L'ambito successivo che sorpassa il regno dell’arte è 
quello della religione. La religione ha come forma della 
propria coscienza la rappresentazione, in quanto l’asso- 
luto è trasferito dall’oggettività dell’arte nell’intèriorità 
del soggetto, ed ora è dato in modo soggettivo per la 
rappresentazione, cosf che cuore ed animo, in generale la 
soggettività interna, divengono un momento fondamen- 
tale. Possiamo caratterizzare questo progredire dall’arte 
alla religione, col dire che per la coscienza religiosa l’arte 
è solo l’uro dei ‘lati. Se infatti l’opera d’arte presenta 
in modo sensibile la verità, lo spirito come oggetto, e 
concepisce questa forma dell'assoluto come quella con- 
forme, la religione vi aggiunge la devozione dell'interno 
che si rapporta all'oggetto assoluto. Infatti la devozione 
non appartiene all'arte come tale. Essa nasce solo dal fatto 
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che ora il soggetto fa penetrare nell'animo proprio ciò che 
l’arte rende oggettivo come sensibilità esterna, identifican- 
dovisi il soggetto in modo che questa presenza interna 
nella rappresentazione e intimità del sentimento, diviene 
l'elemento essenziale per l’esistenza dell’assoluto. La devo- 
zione è il culto della comunità nella sua forma più pura, 
pid interiore, pit soggettiva; un culto, in cui l’oggettività 
è per cost dire divorata e digerita, e il suo contenuto, privo 
ora di questa oggettività, è divenuto proprietà del cuore 


‘ e dell'animo. 


c) La terza forma, infine, dello spirito assoluto è la filo- 
sofia. Infatti la religione, in coi Dio è dapprima per la 
coscienza un oggetto esterno, poiché si deve prima appren- 
dere che cosa è Dio e come si è rivelato e si rivela, si ri- 
versa poi nell’elemento dell'interno, spinge e riempie la 
comunità; ma l’interiorità della devozione dell’animo e 
della rappresentazione non è la forma pit alta dell’in- 
teriorità. È il libero pensiero che va riconosciuto come 
questa forma purissima del sapere; in esso la scienza si 
porta a coscienza l'identico contenuto, divenendo quindi 
il culto al massimo spirituale di appropriarsi e di sapere 
concettualmente mediante il pensiero ciò che altrimenti 
è soltanto contenuto di sentimento o rappresentazione 
soggettivi. In tal modo nella filosofia sono unificati i due 
lati dell’arte e della religione: l'oggettività dell’arte, che 
qui ha certamente perduto la sensibilità esterna, ma ha tro- 
vato il compenso nella forma suprema dell’oggettivo, nella 
forma del pensiero, e la soggettività della religione, che è 
purificata a soggettività del persiero, Infatti il pensiero è 
da un Jato la soggettività più intima, più propria; e il 
vero pensiero, l’idea, è contemporaneamente la più ogget- 
tiva ed effettuale universalità che può cogliersi nella sua 
propria forma solo nel pensiero. 
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Questi accenni sulla differenza di arte, religione e 
scienza, ci devono qui bastare. l 

Il modo sensibile della coscienza è il primo per gli 
uomini, e perciò anche i primi gradini della religione fu- 
rono una religione dell’arte e della sua rappresentazione 
sensibile. Solo nella religione dello spirito, Dio, in quanto 
spirito, è ora saputo anche in un modo più alto, più corri- 
spondente al pensiero, con il che si è nel contempo pro- 
vato che la manifestazione della verità in forma sensibile 
non è veramente appropriata allo spirito. 


3. Suddivisione 


Giacché ora onosciamo il posto che l’arte occupa nel- 
l'ambito dello spirito e quello occupato dalla filosofia 
dell’arte tra le particolari discipline filosofiche, dobbiamo 
esaminare in questa parte generale per prima cosa l’idea 
universale del bello artistico. i 

Per giungere all'idea del bello artistico nella sua tota- 
lità, dobbiamo percorrere di nuovo queste tre fasi: 

la prima si occupa del concetto del bello in generale; 

la seconda del bello naturale, le cui manchevolezze 
mostreranno la necessità dell'ideale in quanto bello arti- 
stico; i l 

la terza fase ha come oggetto della considerazione 
l'ideale nel suo realizzarsi in quanto sua rappresentazione 
artistica nell'opera d'arte. 
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Capitolo primo 


Concetto del bello in generale 


1. L'idea 


Chiamammo il bello l’idea del bello. Ciò va inteso nel 
senso che il bello deve essere concepito come idea, anzi co- 
me idea in una forma determinata, come ideale. Ora 
l’idea, in generale, è nient'altro che il concetto, la realtà 
del concetto e l’unità di entrambi. Infatti il concetto come 
tale non è ancora l’idea, sebbene concetto ed idea siano 
spesso usati in modo promiscuo; soltanto il concetto pre- 
sente nella sua realtà, e posto in unità con essa, è idea. 
Questa unità tuttavia non può essere rappresentata come 
una semplice neutralizzazione di concetto e realtà in 
modo che entrambi perdano la loro peculiarità e qualità, 
come la potassa e l’acido si neutralizzano nel sale, in 
quanto hanno reciprocamente smussato la loro opposizio- 
ne. Al contrario, in quest’unità, dominante resta il con- 
cetto, Infatti esso è già in sé, per sua propria natura, que- 
st'identità, producendo quindi da se stesso la realtà come 
la sua propria realtà, in cui esso dunque non rinuncia a 
niente di sé, paiché la realtà è il suo autosviluppo, ma vi 
realizza solo se stesso, il concetto, rimanendo quindi in 
unità con sé nella sua oggettività. Quest’unità del concetto 
e della realtà è la definizione astratta dell’idea. 

Per quanto spesso si è fatto uso della parola idea nelle 
teorie dell’arte, vi sono stati tuttavia intenditori d'arte di 
gran pregio, che si sono mostrati particolarmente ostili 


144 


all'uso di questo termine. Il più recente ed interessante 


esempio del genere è la polemica del signor von Rumohr 
nelle sue Ricerche Italiane. Questa polemica parte dall’in- 
teresse pratico per l’arte e non riguarda in nessun modo 
ciò che noi chiamiamo idea. Infatti il signor von Rumohr, 
ignorando ciò che la filosofia moderna chiama idea, scam- 
bia questa con una rappresentazione indeterminata e con 
l'ideale astratto e privo di individualità di note teorie e 
scuole estetiche, in opposizione alle forme naturali de- 
terminatamente e compiutamente espresse rispetto alla loro 
verità, che egli contrappone all'idea e all’ideale astratto 
che l'artista si foggerebbe da sé. Produrre artisticamen- 
te secondo queste astrazioni è certamente sbagliato, ed 
altrettanto insufficiente di quando il pensatore pensa 
secondo rappresentazioni indeterminate e si arresta nel 
suo pensare ad un contenuto meramente indeterminato. 
Ma ciò che roi abbiamo indicato con il termine idea, è, 
per ogni rapporto, esente da questo rimprovero, giacché 
l’idea è assolutamente in sé concreta, è una totalità di de- 
terminazioni, ed è bella solo in quanto immediatamente 
una con l’oggettività ad essa conforme. 

Il signor von Rumohr, secondo quanto dice nelle sue 
Ricerche Italiane, vol. I, pp. 145-146, ha trovato: “che 
la bellezza, nel senso più generale, e, se si vuole, mo- 
derno, comprende tutte le qualità delle cose che sollecitano 
e soddisfano la vista o che per mezzo di questa ben di- 
spongono l’anima ed allietano lo spirito.” Queste qualità 
devono a loro volta dividersi in tre specie “ di cui una ope- 
ra soltanto sull’occhio, la seconda sul senso proprio dei 
rapporti spaziali — presupposto come innato nell'uomo — 
mentre la terza opera prima sull’intelletto e poi, mediante 
la conoscenza, sul sentimento.” Questa terza importan- 
tissima determinazione deve fondarsi (p. 144) su forme 
“che, essendo interamente indipendenti dal piacere sen- 
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sibile e dalla bellezza della misura, provocano un certo 
piacere etico spirituale che, in parte, nasce dalla piacevo- 
lezza delle rappresentazioni suscitate ” (si tratta bene delle 
rappresentazioni etico-spirituali ?) “in parte anche diretta- 
mente dal diletto che la semplice attività di un chiaro 
conoscere trae immancabilmente con sé.” 

Queste sono le determinazioni fondamentali che que 
sto profondo conoscitore da parte sua avanza in rapporto 
al bello. Per un certo grado di cultura potrebbero anche 
bastare, ma filosoficamente non possono in nessun: modo 
soddisfare. Infatti essenzialmente questa considerazione 
significa solo questo, che la vista o lo spirito, o anche 
l'intelletto sono dllietati, che il sentimento è stimolato, 
che un piacere è suscitato. Il tutto si aggira intorno a 
questo piacevole suscitare. Ma già Kant ha posto fine a 
questa riduzione dell'effetto del bello al sentimento, al 
gradevole, al piacevole, in quanto egli va già oltre la sen- 
sazione del bello. 

‘ Se noi da questa polemica ritorniamo alla considera- 
zione dell'idea, la quale quindi non è stata oppugnata, 
troviamo in essa, come vedemmo, l’unità concreta di con- 
cetto ed oggettività.’ 

a) Per ciò che riguarda la natura del concetto come 
tale, questo non è in se stesso l’unità astratta di contro 
alle differenze della realtà, ma come concetto esso è già 
l’unità di determinatezze differenti e quindi totalità con- 
creta. Le rappresentazioni di uomo, di blu, ecc., sono da 
chiamare dapprima non’ concetti, ma rappresentazioni 
astrattamente generali, che divengono concetto solo quan- 
do si è mostrato che contengono lati differenti in uni- 
tà: perché quest'unità' in se stessa determinata co- 
stituiscé il concetto, ‘come p. es. la rappresentazione di 
“blu” quale colore ha a suo concetto l’unità, anzi l’unità 
specifica di chiaro e scuro, e la rappresentazione “ uomo ” 
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abbraccia l’opposizione di sensibilità e ragione, di corpo e 
spirito, mentre l’uomo però non è solo composto da que- 
sti lati come componenti indifferenti, ma li possiede se- 
condo il concetto in un'unità concreta, mediata. Ma il 
concetto è in tal grado assoluta unità delle sue determi- 
natezze, che queste non sono niente per se stesse e non 
possono realizzarsi ad autonomo isolamento, con il che 
uscirebbero dalla loro unità. Perciò il concetto contiene 
tutte le sue determinatezze nella forma di questa loro 
ideale unità ed universalità,.che costituisce la sua sogget- 
tività a differenza dal reale e dall’oggettivo. Per es. l’oro 
è di peso specifico, di colore, determinati, si comporta in 
modo particolare di fronte ad acidi di vario genere. Que- 
ste sono determinatezze diverse, che tuttavia sono senz’al- 
tro in unità. Infatti ogni più sottile particella di oro le 
contiene in inseparabile unità. Per noi esse sono l’una 
fuori dell’altra, ma in sé, secondo il loro concetto, sono 
in unità inseparata. Le differenze che il vero concetto 
ha in sé hanno un'identità egualmente priva di autono- 


. mia, Un esempio pit preciso ci viene offerto dalla rap- 


presentazione propria dell’io autocosciente in generale. 
Infatti, ciò che noi chiamiamo anima e più precisamente 
lo, è il concetto stesso nella sua libera esistenza. L'To con- 
tiene in sé un gran numero di rappresentazioni e di pen- 
sieri diversissimi, vi è in lui un mondo di rappresenta- 
zioni, ma questo contenuto infinitamente molteplice, in 
quanto è nell'Io, rimane interamente incorporeo ed im- 
materiale, e, per cosi dire, compresso in quest’unità ideale, 
come la pura parvenza completamente trasparente .del- 
l'Io in se stesso, Questo è il modo in cui il concetto con- 
tiene in unità ideale le sue differenti determinazioni. 

Le pit dirette determinazioni concettuali ora, che ap- 
partengono al concetto secondo la sua natura, sono l’uni- 
versale, il particolare e il singolo. Ognuna di queste deter- 
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minazioni, presa per sé, sarebbe una semplice astrazione 
unilaterale, ma esse non sono presenti nel concetto di que- 
sta unilateralità, giacché esso costituisce la loro unità idea- 
le. Il concetto perciò è l’universale, che da un lato si nega 
a determinatezza e particolarizzazione ad opera propria, 
e dall’altro viene a togliere questa particolarità come ne- 
gazione dell’universale. Infatti l’universale, nel particolare, 
che costituisce solo i lati particolari dell’universale stesso, 
non giunge ad un assolutamente altro, e ricrea quindi nel 
particolare la sua unità con se stesso come universale. In 
questo ritorno a sé, il concetto è negazione infinita; nega- 
zione non verso altro, ma autodeterminazione, in cui esso 
rimane unità affermativa che si rapporta solo a se stessa. 
Cosî esso è la vera singolarità, come l'universalità che nel- 
le sue particolarità coincide solo con se stessa. Come esem- 
pio supremo di questa natura del concetto può valere 
ciò che abbiamo accennato brevemente sopra intorno-al- 
l'essenza dello spirito. sE 
Per mezzo di quest’infinità in sé, il concetto è in se 
stesso già totalità. Infatti esso è l’unità con sé nell'essere 
‘altro, e quindi è ciò che è libero, che ha ogni negazione 
solo come autodeterminazione e non come limitazione 
estranea ad opera di altro. Ma il concetto, come questa 
totalità, contiene già tutto ciò che la realtà come tale porta 
ad apparenza e che l’idea riconduce all’unità mediata. 
‘Coloro che credono che l’idea sia qualcosa di interamente 
diverso e di particolare nei riguardi del concetto, non 
conoscono la natura né dell'idea, né del concetto. Ma il 
concetto si distingue al contempo dall'idea per il fatto che 
esso è la particolarizzazione solo in astratto, poiché la 
determinatezza, in quanto contenuta nel concetto, rimane 
ferma nell’unità e nell’universalità ideale, che è l'elemento 
del concetto. ì 
Ma allora il concetto stesso rimane ancora nell’unilate- 
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ralità ed è affetto da questa manchevolezza, che, pur essen- 
do in se stesso la totalità, tuttavia concede il diritto ad un 
libero sviluppo solo al lato dell'unità e dell’universalità. 
Ma poiché questa unilateralità è inadeguata all'essenza 
propria al concetto, il concetto secondo il proprio concetto 
la toglie. Egli si nega come questa ideale unità e uni- 
versalità e fa ora uscire fuori ad oggettività reale ed auto- 
noma ciò che quella unità e universalità racchiudevano 
in sé in ideale soggettività. Il concetto con la sua propria 
attività si pone come l’oggettività. 

b) L’oggettività considerata per sé non è quindi nien- 
taltro che la realtà del concetto, ma il concetto in forma 
di autonoma particolarizzazione e reale differenziazione 
di tutti i momenti, di cui il concetto in quanto soggettivo 
era l’unità ideale. 

Ma poiché è solo il concezto che deve darsi esistenza e 
realtà nell’oggettività, questa dovrà portare a realtà in lei 
stessa il concetto. Ma il concetto è l'unità ideale mediata 
dei suoi momenti particolari. Quindi l’unità ideale e con- 
forme al concetto, delle particolarità, deve parimenti, en- 
tro la sua reale differenza, restaurarsi in esse. Come la 
particolarità reale, anche la sua unità mediata ad idealità 
deve esistere in esse. Questa è la potenza del concetto che 
non rinunzia né perde la sua universalità nella dispersa 
oggettività, ma rivela questa sua unità proprio mediante 
e nella realtà. Infattî, il suo concetto vero e proprio è di 
conservare nell’altro da sé l'unità con sé. Solo cosi il con- 
cetto è la reale e vera totalità. 

c) Questa totalità è l’idea. Essa infatti non è soltanto 
l’unità ideale e la soggettività del concetto, ma ne è egual- 
mente l’oggettività; l’oggettività però, che-non si con- 
trappone al concetto come ùn mero opposto, bensi l’ogget- 
tività in cui il concetto si riferisce come a se stesso. L'idea 
secondo entrambi i lati del concetto soggettivo e oggettivo 
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RE 
è un intiero, ma al contempo è l'accordo eternamente rea- 
lizzantesi e realizzato, e l’unità mediata di queste totalità 
» CA LA ba ” 
Solo cost l’idea è la verità, tutta la verità. 


2. L'esistenza dell'idea 


Ogni esistente ha quindi verità solo in quanto è un’esi- 
stenza dell'idea. Infatti l’idea soltanto è quel che è vera- 
mente reale. Ciò che appare non è infatti vero per il fatto 
che ha esistenza interna o esterna ed è in generale realtà 
ma solo per il fatto che questa realtà corrisponde al concet- 
to. Solo allora l’esistenza ha realtà e verità. E verità, non 
già nel senso soggettivo, che un'esistenza si mostra confor- 
me alle mie rappresentazioni, ma nel significato oggettivo 
che l'Io o un oggetto esterno, un’azione, un'avvenimerito; 
una situazione realizza nella propria realtà il concetto 
stesso. Se manca questa identità, l'esistente è solo un’appa- 
renza in cui si oggettivizza, al posto del concetto totale 
solo un qualsiasi suo lato astratto, che, rendendosi autono- 
mo in sé di contro la totalità e l’unità, può immiserirsi fino 
ad essere opposizione al vero concetto. Cosf, solo la realtà 
conforme al concetto è una vera realtà, e vera proprio per- 
ché l’idea stessa viene ad esistenza in essa. i 


3. L'idea del bello 


Se abbiamo detto che la bellezza è idea, bellezza e ve- 
rità sono per un verso la stessa cosa. Il bello cioè non può 
non essere vero in se stesso. Ma pid in particolare il vero si 
differenzia parimenti dal bello. Vera infatti è l’idea quale 
essa è ed è pensata in quanto idea, secondo il suo in sé 
ed il suo principio universale. In tal caso non la sua 
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esistenza sensibile ed esterna, ma in questa solo l’idea 
universale è per il pensiero. Tuttavia l’idea deve anche 
realizzarsi esternamente ed acquistare una determinata e- 
sistenza attuale come oggettività naturale e spirituale. Il 
vero che è come tale, esiste anche. In quanto ora esso è im- 
mediatamente per la coscienza in questa sua esistenza este- 
riore ed il concetto rimane immediatamente in unità con 
la sua apparenza esterna, l’idea non solo è vera, ma è 
anche della. Il bello si determina perciò come la parvenza 
sensibile dell'idea. Infatti il sensibile ed oggettivo in ge- 
nerale non conserva nella bellezza un’autonomia in sé, 
ma deve rinunziare all'immediatezza del suo essere, poi- 
ché questo essere è solo esistenza ed oggettività del con- 
cetto, ed è posto come una realtà che porta il concetto ad 
unità con la sua oggettività, e quindi in questa esistenza 
oggettiva, che vale solo come parvenza del concetto, porta 
a manifestazione l’idea stessa. 

a) Per questo motivo è quindi impossibile all’intelletto 
cogliere la bellezza, giacché l’intelletto, invece di spingersi 
fino a quella unità, non fa che mantenerne le differenze, 
in una separazione autonoma, proprio perché la realtà 
è per esso qualcosa di interamente diverso dall’idealità, ‘il 
sensibile qualcosa di interamente diverso dal concetto, 
l'oggettivo qualcosa di interamente diverso dal soggettivo, _ 
e simili opposti non devono essere uniti. Cost l’intel-_ 
letto si arresta sempre al finito, all’unilaterale ed al non 
vero. Il bello invece è in se stesso infinito e libero. In- 
fatti sebbene possa avere un contenuto particolare e 
perciò limitato, tuttavia questo contenuto deve appari 
re nella sua esistenza come totalità in sé infinita e come 
libertà, in quanto il bello è sempre il concetto, che non 
si contrappone alla sua oggettività né si pone. quindi 
nell’opposizione di finitezza e astrazione unilaterali. con- 
tro di questa, ma. coincide con la sua oggettività, e con 
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questa immanente unità e compiutezza è in sé infinito, 
In egual modo il concetto, animando la sua esistenza 
reale entro tale esistenza stessa, in questa oggettività è 
presso se stesso libero. Infatti il concetto non permette al- 
l’esistenza esterna nel bello di seguire leggi proprie per 
se stessa, ma determina da sé l'articolazione e la forma 
in cui appare, e le quali come accordo del concetto con se 
stesso nella sua esistenza costituiscono appunto l'essenza 
del bello. Ma il legame e la potenza dell'accordo sono la 
soggettività, l’unità, l’anima, l’individualità. 

b) Perciò il bello, se lo consideriamo in relazione allo 
spirito soggettivo, non è né per l’intelligenza senza libertà 
che permane nella sua fizitezza, né per la finitezza del 
volere. 

Noi, in quanto intelligenza finita, sentiamo gli og- 
getti interni ed esterni, li osserviamo, li avvertiamo sen- 
sibilmente, li facciamo giungere alla nostra intuizione, 
rappresentazione, persino alle astrazioni del nostro intel- 
letto pensante, che dà loro la forma astratta dell’univer- 
salità. La finitezza e la non libertà consistono qui nel fatto 
che le cose sono presupposte come autonome. Noi quindi 
ci regoliamo secondo le cose, le lasciamo fare, e accettiamo 
che le nostre rappresentazioni ecc. siano dominate dalla 
fede nelle cose, in quanto convinti di apprendere gli og- 
getti esattamente, solo quando ci comportiamo passiva- 
mente e limitiamo tutta la nostra attività al lato formale 
della attenzione e della astensione negativa dalle nostre 
immaginazioni, opinioni preconcette, e pregiudizi. Con 

questa unilaterale libertà degli oggetti è posta immediata- 
mente la non libertà dell’apprensione soggettiva. Infatti 
per questa il contenuto è dato, e al posto di un’autodeter- 
minazione soggettiva subentra il semplice ricevere e per- 
cepire l’esistente, quale esiste come oggettività. La verità 


152 


deve essere raggiunta solo con la sottomissione della sog- 
gettività. 

La stessa cosa si verifica, sebbene in senso inverso, col 
volere finito. Qui gli interessi, i fini, le intenzioni risie- 
dono nel soggesso, che li vuol far valere contro l'essere e le 
qualità delle cose. Infatti la sua decisione può essere ese- 
guita solo in quanto egli annienta gli oggetti o almeno 
li muta, li elabora, li forma, elimina le loro qualità o li 
fa agire gli uni sugli altri, p. es. l'acqua sul fuoco, il fuoco 
sul ferro, il ferro sul legno ecc. Ora sono dunque le cose 
ad esser derubate della loro autonomia, in quanto il 
soggetto le mette al suo servizio e le considera e le tratta 
come utili: cioè come oggetti, che hanno il loro concetto 
e il loro fine non in sé ma nel soggetto, cosicché la loro re- 
lazione, che è relazione di utilità, ai fini soggettivi costi- 
tuisce la loro essenza peculiare. Soggetto e oggetto hanno 
reciprocamente scambiato il loro ruolo. Gli oggetti sono 
divenuti non liberi, i soggetti sono divenuti liberi. 

Ma in effetti, in entrambi i rapporti, entrambi i lati 
sono finiti ed unilaterali e la loro libertà è una libertà 
semplicemente presunta. 

Il soggetto nel rapporto teoretico è finito e non libero 
ad opera delle cose, di cui è presupposta l'autonomia; nel 
rapporto pratico è finito e non libero ad opera dell’unila- 
teralità, della lotta e dell'interna contraddizione dei fini e 
degli impulsi e passioni provocati dall'esterno, e parì- 
menti ad opera della resistenza, mai interamente dimessa, 
degli oggetti. Infatti la separazione e l'opposizione dei 
due lati, degli oggetti e della soggettività, costituiscono in 
questo rapporto il presupposto e sono considerate come il 
suo vero concetto. 

La medesima finitezza e mancanza di libertà riguarda 
l'oggetto in entrambi i rapporti. In quello teoretico la sua 
autonomia, sebbene presupposta, è soltanto una libertà ap- 
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parente. Infatti l’oggettività come tale, è soltanto, senza 
che il suo concetto come unità e universalità soggettiva 
sia entro di essa per essa. Esso è fuori dall’oggettività. Ogni 
oggetto quindi, in questa esteriorità del concetto, esiste 
come semplice particolarità, che con la sua varietà è 
volta verso l’esterno ed appare esposta, in rapporti infinita- 
mente multilaterali, al sorgere, mutare, subir violenza e 
sparire ad opera di altri. Nel rapporto pratico questa di- 
pendenza viene posta espressamente come tale, e la resi- 
stenza delle cose alla volontà rimane relativa, senza avere 
in sé la potenza di una autonomia ultima. 

c) Ma la considerazione e l’esistenza degli oggetti come 
belli è l'unificazione dei due punti di vista, in quanto essa 
toglie l’unilateralità di entrambi sia in rapporto al sog- 
getto che al suo oggetto, e quindi la loro finitezza e man- 
canza di libertà. 

Infatti, dal lato del rapporto teoretico, l'oggetto non è 
semplicemente considerato come singolo oggetto esistente, 


che ha quindi il suo concetto soggettivo fuori della sua - 


oggettività e che nella sua realtà particolare variamente 
trascorre e si disperde, in rapporti esterni, secondo le 
più diverse direzioni; ma l’oggetto bello fa apparire come 
realizzato nella sua esistenza il proprio concetto, mo- 
strando in lui stesso l’unità e la vitalità soggettive. Perciò 
l'oggetto ha ripiegato in sé la tendenza ‘verso l’esterno, 
ha eliminato la dipendenza da altro e trasformato, per 
la considerazione, la sua non libera finitezza in libera 
infinità. 

Ma l'Io in riferimento all'oggetto cessa parimenti di 
essere soltanto l’astrazione della attenzione, dell’intuire 
sensibile, dell’osservare e del dissolvere le singole intui- 
zioni e osservazioni in pensieri astratti. In questo oggetto 
esso diviene in se stesso concreto in quanto fa per sé l’unità 
del concetto e della realtà, e l’unificazione, nella loro con- 
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crezione, dei lati che finora erano separati in Io ed og- 
getto ed erano quindi astratti. 

Parimenti, riguardo al rapporto pratico, di fronte alla 
considerazione del bello, il desiderio, come si è visto diffu- 
samente sopra, si ritrae; il soggetto elimina i suoi fini 
verso l'oggetto e considera questo come autonomo in sé, 
come autofine. Cosf si dissolve la relazione semplicemen- 
te finita dell'oggetto, nella quale l'oggetto serviva come 
strumento d'esecuzione utile a fini esteriori e, contro la 
loro realizzazione, o si opponeva in modo privo di libertà 
o era costretto ad assumersi il fine estraneo. Al contempo 
è sparito anche il rapporto non libero del soggetto pratico, 
poiché questo non si differenzia più in intenzioni sogget- 
tive, ecc., e loro materiale e mezzo, restando rispetto alla 
realizzazione di intenzioni soggettive nella relazione fi- 
nita del semplice dover essere, ma ha d’innanzi a sé il 
concetto e il fine completamente realizzati. cu 

Per questo la considerazione del bello è di specie libe- 
rale, un lasciar fare gli oggetti come in sé liberi ed infi- 
niti, e non il voler possederli ed il servirsene come utili per 
bisogni e intenzioni finiti, cosicché anche l'oggetto come 
bello non appare né oppresso e costretto da noi, né com- 
battuto e vinto dalle restanti cose esterne. 

Infatti secondo l'essenza del bello, nell'oggetto bello, 
sia il suo concetto, il suo fine e la sua anima che la sua 
esterna determinatezza, molteplicità e realtà in generale 
devono apparire come operanti da se stessi e non ad 
opera di altri, avendo esso verità, come abbiamo visto, solo 
‘come unità ed accordo immanenti dell’esistenza determi- 
+ nata e dell’autentica essenza e concetto. Giacché poi il con- 

cetto stesso è il concreto, anche la sua realtà appare asso- 
lutamente come una formazione completa, le cui singole 
parti si mostrano del pari idealmente animate ed unite. 
Infatti l'accordo di concetto ed apparenza è compene- 
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trazione completa. Quindi la forma e figura esterna non 
rimane separata dalla materia esterna o impressale mecca- 
nicamente per altri fini, ma appare come la forma confi- 
gurantesi ed immanente alla realtà secondo il suo con- 
cetto. Infine, per quanto i lati, le parti, i membri par- 
ticolari dell’oggetto bello si accordino ad unità ideale e 
lascino apparire questa unità, tuttavia l'accordo deve essere 
in loro visibile solo in modo da conservare l’un di fronte 
all’altro la parvenza di una libertà autonoma; cioè essi 
non devono avere un'unità soltanto ideale come nel 
concetto in quanto tale, ma devono anche mettere in evi- 


* denza il lato di una realtà autonoma, Entrambi gli aspet- 


ti devono essere presenti nell'oggetto bello: la neces 
sità, posta dal concetto, del riscontro reciproco dei lati par- 
ticolari, e la parvenza della loro libertà come parti risul- 
tanti per sé e non solo per l’unità. Necessità come tale è la 
relazione di lati che sono reciprocamente, secondo la loro 
essenza, cosî incatenati che con l’uno è posto immediata- 
mente l’altro. Questa necessità non può certo mancare 
negli oggetti belli, ma non deve presentarsi sotto forma 
di necessità in se stessa, bensi deve invece nascondersi 
dietro la parvenza di un’accidentalità non intenzionale. 
Se no le reali parti particolari perdono il loro stato, di 
esistere anche in virti della propria realtà, ed appaiono 
solo al servizio della loro unità ideale, a cui rimangono 
sottomessi astrattamente. 

Con questa libertà ed infinità che il concetto del bello, 
come anche l’oggettività bella e la sua considerazione sog- 
gettiva portano.in sé, la sfera del bello è sottratta alla 
relatività dei rapporti finiti ed è innalzata nel regno as 
soluto dell’idea e della sua verità. 


Capitolo secondo 


Il bello naturale 


11 bello è l’idea come unità immediata del concetto e 
della sua realtà, ma l’idea nella misura in cui questa sua 
unità esiste immediatamente sotto parvenza sensibile e 
reale. 

Ora, l’esistenza più diretta dell'idea è la nazura, e la 
prima bellezza è la bellezza naturale. ° 


A. Il bello naturale come tale 
1. L'idea come vita 


Nel mondo naturale dobbiamo fare subito una distin- 
zione in rapporto alla maniera in cui il concetto, per esse 
re come idea, acquista esistenza nella sua realtà. 

a) In primo luogo, il concetto si immerge immediata- 
mente tanto nell’oggettività, che esso non viene ad appari- 
re come unità soggettiva ideale stessa, ma è trapassato 
interamente e senz'anima nella materialità sensibile. Di tal 
genere sono i corpi particolari isolati, solo meccanici e 
fisici. Per es. un metallo è sf in se stesso una moltepli- 
cità di qualità meccaniche e fisiche, ma ogni particella lo 
è in sé in egual modo. Ad un simile corpo manca tutto: 
un'articolazione totale la quale faccia sf che ognuna delle 
differenze ‘acquisti per sé una particolare esistenza mate- 
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riale, quanto gli manca la negativa unità ideale di queste 
differenze, che si annunzi come animazione. La differenza 
è solo una pluralità astratta, e l’unità è l’unità indifferente 
dell’eguaglianza delle medesime qualità. 

Questo è il primo modo di esistere del concetto. Le sue 
differenze non ottengono alcuna esistenza autonoma e 
la sua unità ideale non compare come ideale; perciò tali 
corpi isolati sono in se stessi esistenze astratte e man- 

. chevoli. 

b) In secondo luogo, invece, nature più alte lasciano 
libere le differenze del concetto, cosicché ognuna esiste 
per se stessa fuori dell'altra. Solo qui si mostra la vera 
natura dell’oggettività. In altri termini l’oggettività è ap- 
punto quest’autonomo disgiungersi delle differenze del 
concetto. Ora, a questo grado, il concetto si fa valere 
in questo modo che, essendo la totalità delle sue deter- 
minatezze a farsi. reale, i corpi particolari si uniscono 
in unico e medesimo sistema, quantunque ognuno ab- 
bia per sé autonomia di esistenza. Di questo genere è 
p. es. il sistema solare. Il sole, le comete, la luna e i pia- 
neti, appaiono da un lato come corpi celesti autonomi, 
differenti l'uno dall'altro; ma dall'altro essi sono quel 
che sono, solo per il loro posto determinato entro un si- 
stema totale di corpi. Il loro specifico genere di movi- 
mento e le loro proprietà fisiche si possono ricavare sol- 
tanto dal loro rapporto in questo sistema. Questa connes- 
sione costituisce la loro unità interna, che riferisce l'una al- 
l’altra e connette le esistenze particolari. 

Tuttavia il concetto non si arresta a quest’unità, che è 
solo în sé, dei corpi particolari autonomamente esistenti. 
Infatti, come le sue differenze, anche la sua unità che si ri- 
ferisce a se stessa, deve divenire reale. Ora l’unità si diffe- 
renzia dall’esteriorità reciproca dei particolari corpi ogget- 
tivi ed acquista cosî a questo grado, contro questa 
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esteriorità stessa, un'esistenza reale, fisicamente autonoma. 
Nel sistema solare, p. es., il sole esiste come questa unità 
del sistema, di contro alle differenze reali di questo. Ma 
tale esistenza dell’unità ideale è ancora manchevole, giac- 
ché da una parte essa diviene reale solo come relazione e 
rapporto dei particolari corpi autonomi, ma al contempo, 
in quanto essa è wr0 dei corpi del sistema, che rappresenta 
l'unità come tale, è contrapposta alle differenze reali. Il 
sole, se lo vogliamo considerare come l’anima dell’intero 
sistema, sussiste a sua volta autonomamente al di fuori dei 
membri che sono l’esplicazione di quest’anima. Esso è solo 
un momento del concetto, quello dell'unità: 4 differen- 
za della particolarizzazione reale per cui l’unità rimane 
solo in sé e quindi astratta. Il sole infatti, secondo la sua 
qualità fisica, è, sf, ciò che è assolutamente identico, ciò 
che illumina, il corpo luminoso come tale, ma è anche 
solo questa identità astratta, giacché la luce è una sem- 
plice parvenza in sé, priva di differenze. Cosf noi troviamo 
che certamente nel sistema solare il concetto stesso è di- 
venuto reale e la totalità delle sue differenze si è esplicata, 
in quanto ogni corpo lascia apparire un momento parti- 
colare, ma anche qui il concetto resta immerso nella sua 
realtà, in quanto non ne emerge come idealità ed interno 
essere per sé di questa. La forma rigorosa di questa esi- 
stenza rimane l’autonoma esteriorità reciproca dei suoi 
momenti. 

Ma alla vera esistenza del concetto appartiene che le di- 
versità reali, la realtà cioè delle differenze autonome € del- 
l'unità altrettanto autonomamente oggettiva in quanto 
tale,-sia ritornata nell'unità stessa; dunque che un simile 
intiero di differenze naturali da un lato esplichi il concetto 
come reale esteriorità reciproca delle sue determinatezze, 


- ma dall'altro ponga in ogni particolare come.superata l’au- 


tonomia in sé chiusa di-esso, e faccia ora emergere in essì, 
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come loro animazione universale, l’idealità, in cui le diffe- 
renze sono ricondotte all'unità soggettiva. In tal caso 
non vi sono più parti che meramente si connettano e 
rapportino reciprocamente, ma membri; cioè esse non 
sono più esistenti per sé separatamente, ma hanno vera e- 
sistenza solo nella loro unità ideale. Solo in tale organica 
‘articolazione è insita nei membri l'unità ideale del con- 
cetto, che è la loro portatrice e la loro anima immanente. 
Il concetto non rimane pi immerso nella realtà, ma giun- 
ge in essa ad esistenza come l’identità ed universalità in- 
terna che ‘costituiscono la sua essenza. 

c) Questo terzo modo dell'apparenza naturale soltanto 
è un'esistenza della idea, e l’idea come naturale è la vita. 
La morta natura inorganica non è conforme all’idea, e 
solo la natura vivente organica è una realtà di essa. In- 
fatti, nella vitalità in primo luogo è presente come reale 
la realtà delle differenze del concetto, ma in secondo luogo 
vi è la negazione di esse in quanto differenti in modo 
soltanto reale, giacché la soggettività ideale del soggetto 
si subordina questa realtà; in zerzo luogo vi è l’anima- 
zione come apparenza affermativa del concetto nella sua 
corporeità, come forma infinita che ha la potenza di man- 
tenersi come forma nel suo contenuto. 

a) Se interroghiamo la nostra coscienza comune nei 
riguardi della vitalità, abbiamo in essa da un lato la rap- 
presentazione di corpo, dall’altro quella di anima. Ad 
entrambi noi diamo differenti qualità peculiari. Questa 
differenziazione tra anima e corpo è molto importante 
anche per la considerazione filosofica, e dobbiamo qui 
parimenti accettarla. Tuttavia l'interesse altrettanto impor- 
tante della conoscenza riguarda l’unità di anima e di cor- 
po, la quale ha sempre opposto le più grandi difficoltà alla 
considerazione del pensiero. In grazia di quest'unità la 
vita è appunto una prima apparenza naturale dell'idea. 
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Noi non dobbiamo quindi intendere l’identità di anima 
e corpo semplicemente come conmessione, ma in un senso 
più profondo. In altri termini noi dobbiamo considerare 
il corpo e la sua articolazione come l’esistenza dell’artico- 
lazione sistematica del concetto stesso, che nei membri 
dell’organismo vivente dà alle sue determinatezze un’ester- 
na esistenza naturale, come in un gradino subordinato ac- 
cade già nel sistema solare. Ora, il concetto, entro quest’e- 
sistenza reale, si eleva parimenti all’unità ideale di tutte 
queste determinatezze, e quest’unità ideale è l’anima. Es- 
sa è l’unità sostanziale e l'universalità che tutto penetra, 
la quale è altrettanto relazione semplice a sé e soggettivo 
essere per sé. L'unità di anima e corpo deve essere accolta 
in questo senso superiore. In altri termini, entrambi non 
sono lati differenti che coincidono, ma l'una e medesima 
totalità delle medesime determinazioni; e come l’idea in 
generale può essere colta solo come il concetto che come 
concetto è per sé nella sua realtà, e concetto al quale ap- 
partengono tanto la differenza quanto l’unità di entram- 
bi — del concetto e della sua realtà, — cosî anche la 
vita va conosciuta solo come l’unità dell'anima e del suo 
corpo. L’unità tanto soggettiva che sostanziale dell’anima 
entro il corpo stesso si mostra, p. es., come sensazione. 
La sensazione dell’organismo vivente non appartiene au- 
tonomamente solo ad una parte specifica, ma è questa 
ideale unità semplice dell’organismo intero. Essa passa 


per tutte le membra, è in centinaia e centinaia di punti, 


e purtuttavia nello stesso organismo non vi sono migliaia 
di senzienti, ma ve n'è uno solo, vi è ur soggetto. Poi- 
ché la vitalità della natura organica contiene questa dif- 
ferenza tra l’esistenza reale dei membri e l’anima che è 
in essi semplice per sé, e contiene pur tuttavia questa 
differenza come unità mediata, essa è ciò che è supe- 
riore di contro alla natura inorganica. Infatti solo ciò che 
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è vivo è idea, e solo l’idea è il vero. Certo, anche nell’or- 
ganico, questa verità può essere turbata nella misura in cui 
il corpo non realizza completamente la propria idealità 
ed animazione, come p. es. nel'caso della malattia. In tal 
caso il concetto non domina come potenza esclusiva, ma 
altre potenze partecipano al dominio. Allora però questa 
esistenza è una vitalità cattiva e storpiata, che continua a 
vivere solo in quanto l’incongruenza di concetto e realtà 
non è assolutamente radicale, ma solo relativa. Infatti, se 
non esistesse più alcun accordo tra i due lati, se mancasse 
del tutto al corpo l'autentica articolazione e la vera idea- 
lità di questa, la vita si muterebbe subito nella morte, che 
fa autonomamente scomporre quel che l'animazione man- 
tiene in unità inseparata. . 

B) Se ora dicessimo che l’anima è la totalità del con- 
cetto come l’ideale unità in sé soggettiva, che il corpo or- 
ganizzato è invece la medesima totalità, ma come l’espli- 
cazione e la sensibile esteriorità reciproca di tutti i lati 
particolari, e che entrambi sono posti come in rità nella 
vitalità, vi sarebbe in tutto questo certamente una contrad- 
dizione. Infatti l’unità ideale non solo nor è la sensibile 
esteriorità reciproca, in cui ogni particolarità possiede un 
sussistere autonomo e una separata peculiarità, ma è anche 
l'opposto diretto di questa realtà esteriore. Ma che l’op- 
posto debba essere l'identico, proprio questa è la contrad- 
dizione. Chi però desidera che non esista nulla che porti 
in sé una contraddizione come identità di opposti, costui 
richiede nel contempo che non esista nulla di vivo. Infatti, 
la forza della vita, ed ancor più la potenza dello spirito, 
consistono proprio nel porre in sé, nel sopportare e supera- 
rare la contraddizione. Questo porre e sciogliere la con- 
traddizione di unità ideale e esteriorità reciproca reale dei 
membri costituisce il costante processo della vita, e la vita 
è solo come processo. Il processo della vita abbraccia una 


162 


doppia attività: da un lato portare sempre ad esistenza sen- 
sibile le differenze reali di tutti i membri e di tutte le 
determinatezze dell'organismo, ma dall’altro, se tendono 
ad irrigidirsi in una particolarizzazione autonoma e a chiu. 
dersi gli uni contro gli altri in rigide differenze, far valere 
in essi la loro idealità universale, che li fa vivi. Questo è 
l’idealismo della vitalità. Infatti non la sola filosofia è idea- 
listica, ma anche la natura come vita fa fattuosamente ciò 
che la filosofia idealistica realizza nel suo campo spirituale. 
Ma solo le due attività in uno, la realizzazione costante del- 
le determinatezze dell'organismo e il porre idealmente ad 
unità soggettiva le determinatezze realmente esistenti, è il 
processo completo della vita, le cui forme più precise non 
possiamo qui esaminare. Mediante questa unità della dop- 
pia ‘attività tutti i membri dell’organismo sono costante- 
mente conservati e ricondotti nell’idealità della loro vivi- 
ficazione. I membri infatti mostrano subito quest'idealità 
nel fatto che la loro unità vivificata non è per essi qualcosa 
di indifferente, ma è al contrario la sostanza in cui e con 
cui soltanto possono conservare la loro individualità parti- 
colare. Proprio ciò costituisce la differenza essenziale tra 
la parte di un intiero e il membro di un organismo. Le 
parti specifiche di una casa, p. es. le singole pietre, le fi- 
nestre ecc., rimangono le stesse, sia che formino una casa 
o no; l’associazione con altre parti è per loro indifferente, 
rimanendo per esse il concetto una forma soltanto este- 
riore, che non vive nelle parti reali per elevarle all’idealità + 
di un’unità soggettiva. Invece i membri di un organismo 
hanno certo inch’essi realtà esterna, ma il concetto è tanto 
la loro essenza immanente che non è per essi espresso co- 
me forma unificante soltanto esteriormente; ma costitui- 
sce il loro unico sussistere. Perciò questi membri non han- 
no una realtà simile a quella delle pietre di un edificio, 0 
dei pianeti, della luna, delle comete nel sistema planetario, 
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ma un'esistenza che è posta entro l'organismo idealmente, 
senza darsi pensiero della realtà. Per es., una mano ampu- 
tata perde il suo sussistere autonomo; essa non rimane 
come era nell’organismo; la sua agilità, il suo movimento, 
la forma, il colore, ecc., mutano; anzi essa entra in decom- 
posizione e tutta la sua esistenza si dissolve. Essa sussiste 
solo come membro dell'organismo, ha realtà solo in quan- 
to costantemente riportata nell'unità ideale. In ciò consiste 
il genere superiore di realtà entro l'organismo vivente; il 
reale, il positivo è posto sempre negativamente ed ideal- 
mente, mentre al contempo questa idealità è proprio la 
conservazione e l'elemento del sussistere delle differen 
ze reali. 

y)La realtà che l’idea in quanto vitalità naturale ac- 
quista, è perciò realtà apparente. Apparenza non significa 
infatti altro, se non che una realtà esiste, ma non ha imme. 
diatamente il suo essere in se stessa, bensi è al contempo 
posta negativamente nel suo esistere. Ma il negare i mem- 
bri nella loro esistenza immediatamente esteriore non è 
soltanto relazione negativa, come attività dell’idealizzare, 
bensi è al contempo, in questa negazione, affermativo es- 
sere per sé, Fin qui noi abbiamo considerato il reale par- 
ticolare nella sua particolarità chiusa, come l’affermativo. 
Quest’autonomia è però negata nel vivente, e l’unità idea- 
le soltanto, entro l'organismo corporeo, acquista la potenza 
di una relazione affermativa a se stessa. L'anima appunto 
va concepita come questa idealità che nel suo negare è al. 
trettanto affermativa. Se dunque è l’anima quella che ap- 
pare nel corpo; quest’apparenza è al contempo affermativa. 
Essa certo si palesa come la potenza contro la particolariz- 
zazione autonoma dei membri, ma è anche quella che li 
plasma, in quanto contiene come interno e ideale ciò che 
esternamente si imprime nelle forme e nei membri. Cosî 
È questo stesso interno positivo ciò che appare all’esterno; 
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l'esterno che rimane solo esteriore, non sarebbe che un’a- 
strazione ed ‘unilateralità. Ma nell’organismo vivente noi 
abbiamo un esterno in cui appare l'interno, in quanto 
l'esterno si mostra in lui stesso come questo interno, che 
è il suo concetto. A sua volta a questo concetto appartiene 
la realtà, in cui esso appare come concetto. Ma giacché 
nell’oggettività il concetto come tale è la soggettività che 
si riferisce a se stessa, che è per sé nella sua realtà, la vita 
esiste solo come vivente, come soggetto singolo. Solo la 
vita ha trovato questo punto di unità negativo: negativo, 
perché l’essere per sé soggettivo può emergere soltanto con 
il porre idealmente le differenze reali come soltanto reali, 
con il che però è al contempo collegata l’unità soggettiva 
ed affermativa dell'essere per sé. È molto importante met- 
tere in rilievo quest’aspetto della soggettività. La vita è 
reale solo come viva soggettività singola. x 

Se noi poi chiediamo da che cosa si fa conoscere l’idea 
della vita entro i reali individui vivi, la risposta è la 
seguente. n primo luogo la vitalità deve essere reale come 
totalità di un’organismo corporeo, che però, in secondo 
luogo, non appare come un qualcosa di statico, ma come 
processo in sé ininterrotto dell’idealizzare, in cui si palesa 
appunto l’anima vivente. Im terzo luogo questa totalità 
non è determinata e trasformabile dall'esterno, ma viene 
formandosi come processo da se stessa, ed in esso sempre 
si riferisce a sé stessa come unità soggettiva ed autofine. 

Quest’'autonomia in sé libera della vitalità soggettiva 
si mostra principalmente nell’automovimento. I corpi ina- 
nimati della natura inorganica hanno la loro spazialità 
fissa, sono una cosa sola con il loro luogo e vi sono legati 
oppure ne sono mossi dall’esterno. Infatti il loro movi- 
mento non proviene da loro stessi e, quando compare in 
loro, appare quindi come un effetto a loro estraneo a cui 
reagiscono sforzandosi di eliminarlo, Ed il movimento dei 
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pianeti, ecc., anche se non appare come urto esterno e 
come estraneo ai corpi, è tuttavia legato ad una legge 
fissa ed alla sua astratta necessità. Ma l’animale vivente 
nega nel suo libero automovimento, da se stesso, l’esser le. 
gato ad un luogo determinato ed è la liberazione continua 
dall’esser unito sensibilmente con questa determinatezza. 
Egualmente esso è, nel suo movimento, il superamento, 
quantunque solo relativo, dell’astrazione nei modi deter- 
minati del movimento, della sua direzione, velocità, ecc. 
Inoltre l’animale possiede da se stesso, nel suo organismo, 
una spazialità sensibile, e la vitalità è automovimento en- 
tro questa realtà stessa, come circolazione del sangue, mo- 
vimento delle membra, ecc. : 

Ma il movimento non è l’unica estrinsecazione della 
vitalità. Il libero risuonare delle voci animali, che manca 
ai corpi inorganici, che vibrano e risuonano solo per urto 
esterno, è già un'espressione superiore della soggettività 
animata. Ma l’attività idealizzatrice si mostra nel modo 
più compenetrante, nel fatto che l’individuo vivente si 
chiude sî per un lato in sé contro alla restante realtà, ma 
dall'altro fa per sé il mondo esterno, sia teoreticamente con 
il vedere, ecc., sia praticamente, col sottomettere le cose 
esterne, col servirsene, con l’assimilarle nel processo di nu- 
trizione, riproducendo cosi, nel suo altro, sempre se stesso 
come individuo; e negli organismi più sviluppati, ciò av- 
viene ad intervalli meglio stabiliti, a seconda del bisogno, 
del consumo, del soddisfacimento e della sazietà. 

Tutte queste sono attività in cui il concetto della vita- 
lità viene ad apparire in individui animati. Quest idealità, 
ora, non è solo riflessione nostra, ma è presente oggettiva- 
mente nel soggetto vivente stesso, la cui esistenza possia 
mo perciò chiamare un idealismo oggettivo. L’anima, © 
me questo ideale, fa apparire sé, in quanto abbassa € 


166 


stantemente a parvenza la realtà solo esterna del corpo e 
quindi appare essa stessa oggettivamente nella corporeità. 


2. La vitalità naturale bella 


Ora la vitalità nella natura, in quanto idea sensibilmen- 
te oggettiva, è della nella misura in cui il vero, l’idea, esiste 
nella sua più diretta forma naturale come vita, immedia- 
tamente, in una singola realtà conforme. Tuttavia, sulla 
base di quest'immediatezza solo sensibile, il bello naturale 
vivente né è bello per se stesso, né è da se stesso prodotto 
come bello ed in vista della bella apparenza. La bellezza 
naturale è bella solo per altro, cioè per noî, per la co- 
scienza che concepisce la bellezza. Domandiamo quindi 
come e per che cosa la vitalità, nella sua esistenza imme- 
diata, ci appare come della. 

a) Se noi in primo luogo consideriamo il vivente nel 
suo prodursi e conservarsi pratico, la prima cosa che ci 
viene sotto gli occhi è il movimento arbitrario. Questo, 
considerato come movimento in generale, non è nient’al- 
tro che la libertà del tutto astratta del cambiamento tem- 
porale di luogo, in cui l’animale si mostra come guidato 
interamente dall’arbitrio, ed il suo movimento come acci- 
dentale. La musica, la danza invece, hanno certamente 
in sé movimento; questo però non è soltanto accidentale 
e arbitrario, ma è in se stesso conforme a legge, determi- 
nato, concreto e misurato, anche facendo del tutto astra- 
zione dal significato, di cui esso è la bella espressione. 
Inoltre, se noi consideriamo il movimento animale come 
realizzazione di un fine interno, anche questo, in quanto 
impulso eccitato, è senz'altro un fine casuale e del tutto 
limitato. Ma se andiamo oltre e giudichiamo il movimen- 
to come un agire e una cooperazione finalistici di tutte 
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dl'ativià. del noto inelltt. Lo steso decade ce n 
. Lo stesso accade se ri- 
flettiamo sul modo come l’animale soddisfa ai suoi biso- 
gni, si nutrisce, simpossessa del cibo, lo consuma, lo di- 
gerisce ed in genere compie tutto ciò che è necessario alla 
sua conservazione. Infatti, anche qui abbiamo o solo la 
visione esterna di singoli desideri e del loro arbitrario e 
casuale soddisfacimento — nel qual caso l’attività interna 
dell'organismo non è per di più nemmeno visibile —; op- 
pure tutte queste attività e i loro modi di estrinsecazione 
enzo cp elica ce si premia die 
, ra i fini interni dell'ani- 

male e gli organi che li realizzano. 

Né l'intuizione sensibile dei singoli desideri acciden- 
tali, dei movimenti e soddisfacimenti arbitrari, né la con- 
siderazione intellettuale del finalismo dell'organismo 
fanno per noi della vitalità animale il bello naturale. Ma 
la bellezza riguarda la parvenza della singola figura in 
quiete come in movimento, astraendo dalla sua rispon- 
denza per il soddisfacimento dei bisogni e dall’accidenta- 
lità del tutto isolata del muoversi. Ma la bellezza può 
aversi solo nella figura, poiché soltanto questa è l'appa- 
renza esteriore, in cui l'idealismo oggettivo della vitalità 
acquista rilievo per noi che siamo capaci d'intuizione e di 
considerazione sensibile. Il pensiero apprende nel suo con- 
cetto quest’idealismo e lo fa per sé secondo la sua wniver- 
salità, mentre la considerazione della bellezza lo fa per sé 
secondo la sua realtà apparente. E questa realtà è la figura 
esterna dell'organismo articolato, che per noi è sia un 
esistente che qualcosa che ha parvenza, poiché la molte- 
plicità soltanto reale dei membri particolari deve essere 
posta come parvenza nella totalità azimzata della figura. 

b) Secondo il concetto, già discusso, di vitalità, si pre- 
sentano a noi come modo più preciso di quest’apparire i 
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seguenti punti: la figura è estensione spaziale, delimi. 
tazione, figurazione, diversa per forme, colore, movi- 
mento, ecc., ed è una molteplicità di simili differenze. Ma 
se l'organismo deve palesarsi come animato, va mostrato 
che questo non ha la sua vera esistenza in tale moltepli- 
cità. Ciò avviene in questo modo, che le diverse parti e 
modi dell'apparenza, che per noi sono come sensibili, si 
riuniscono al contempo in un intiero e appaiono quindi 
come un individuo, che è uno e che ha queste particola- 
rità, se pure differenti, tuttavia concordanti. 

a) Ma quest'unità deve in primo luogo mostrarsi come 
identità non intenzionale e non deve quindi affermarsi 
come astratta finalità. Le parti né devono venire ad in- 
tuizione come mezzo di un fine determinato e quindi al 
suo servizio, né possono reciprocamente rinunciare alla 
loro differenziazione di struttura e forma. 

B)In secondo luogo, i membri acquistano, invece, per 
l'intuizione, la parvenza dell’accidentalità, cioè nell’uno 
non è posta anche la determinatezza dell’altro. L'uno non 
ha questa o quella forma perché essa è dell'altro, come 
invece avviene nella simmetria come tale, in cui una 
qualsiasi determinatezza astratta determina la forma, la 
grandezza, ecc., di tutte le parti. Per es. le finestre di un 
edificio o almeno quelle di una medesima serie sono tutte 
egualmente grandi; parimenti i soldati di un reggimento 
di truppe regolari sono vestiti alla stessa maniera. In tal 
caso le parti specifiche del vestito, la loro forma, il loro 
colore ecc. non appaiono come reciprocamente casuali, 
ma l'una ha la sua forma determinata in vista dell’altra. 
Né la differenza delle forme, né la loro peculiare auto- 
nomia hanno qui modo di affermarsi. Le cose sono, com 
pletamente diverse nell’individuo organico vivente. Qui 
ogni parte è differente, il naso dalla fronte, la bocca dalle 
gote, il petto dal collo, le braccia dalle gambe, ecc. Ora, 
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poiché per l'intuizione ogni membro non ha la forma del- 
l’altro, ma quella sua propria che non è assolutamente 
determinata da un altro membro, i membri appaiono co- 
me in sé autonomi e quindi reciprocamente liberi e ac- 
cidentali. Infatti la connessione materiale non riguarda la 
loro forma come tale. 

y) In terzo luogo però deve essere visibile per l’intui- 
zione, pur in questa autonomia, una connessione interna, 
sebbene l’unità non possa essere, come nella simmetria, 
astratta ed esteriore, ma deve non cancellare, quanto in- 
vece provocare e conservare le particolarità peculiari. Que- 
st'identità non è presente per l'intuizione sensibilmente 
ed immediatamente, come la differenziazione dei membri, 
e rimane perciò una necessità e concordanza segreta, /n- 
terna. Ma in quanto solo interna e non visibile anche 
esternamente, essa verrebbe appresa solo con il pensiero, 
sottraendosi del tutto all’intuizione. In tal caso però essa 
mancherebbe dell'aspetto del bello, e l’intuire non vedreb- 
be dinanzi a sé, in ciò che è vivente, l’idea come real- 
mente apparente. L'unità quindi deve anche presentarsi al- 
l'esterno, se essa, in quanto animatrice ideale, dev'essere 
non soltanto sensibile e spaziale. Essa appare nell’individuo 
come l’idealità universale dei suoi membri, costituente il 
fondamento, l'appoggio ed il sostegno, il subbietto del sog- 
getto vivente. Questa unità soggettiva si mostra nel vi- 
vente organico come sentimento. In questo e nella sua e- 
spressione l’anima si rivela come anima. Infatti la semplice 
giustapposizione dei membri non ha per esso verità, € la 
pluralità delle fofme spaziali non esiste per la sua idea- 
lità soggettiva. Esso presuppone si la varietà, la forma- 
zione peculiare e l'articolazione organica delle parti; ma 
in quanto in esse si presenta l’anima senziente e la sua 
espressione, l’interna unità onnipresente appare proprio 
come il superamento delle autonomie semplicemente reali, 
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che ora non manifestano più soltanto se stesse, ma anche 
la loro animazione senziente. 

c) Ma, in primo luogo, l’espressione del sentimento 
dotato di anima non ci da né la visione di una necessaria 
coesione reciproca dei membri particolari, né l'intuizione 
dell'identità necessaria dell'articolazione reale e dell'unità 
soggettiva del sentimento come tale. 

a) Se tuttavia la figura come tale deve lasciare appa- 
rire questa concordanza interna e la sua necessità, la con- 
nessione può essere per noi come l’abitudine della giustap- 
posizione di questi membri, la quale produce un tipo de- 
terminato e le ripetute immagini di esso. Ma l’abitudine 
è però a sua volta solo una semplice necessità sogget- 
uva. Secondo questo criterio noi possiamo p. es. tro- 
vare brutti degli animali, perché mostrano un organismo 
che si allontana o contraddice alle nostre intuizioni abi- 
tuali. Noi quindi chiamiamo bizzarri degli organismi 
animali in quanto i loro organi sono combinati in un 
modo che è fuori di quel che vediamo spesso e ci è quin- 
di familiare: cosi p. es. pesci, il cui corpo smisurata- 
mente grande finisce con una piccola coda e i cui occhi 
sono posti l’uno accanto all’altro sullo stesso lato. Nelle 
piante noi siamo di già abituati a numerose deviazioni, 
sebbene il cactus p. es. con le sue spine e la forma piutto- 
sto rettangolare delle sue braccia ad angolo, ci possa ap- 
parire strano. Chi ha una conoscenza multilaterale e vasta 
della storia naturale, conoscerà a sufficienza per questi 
rispetti tanto le singole parti quanto ricorderà la massima 
quantità di tipi secondo la loro classificazione, cosicché ben 
poco di insolito gli si presenta dinanzi. 

B) Una penetrazione più profonda in questa concor- 
danza può, in secondo luogo, offrire perspicacia e abilità 
per ricostruire da un singolo membro l’intera figura, a 
cui esso doveva appartenere. In questo campo fu p. es.” 
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celebre Cuvier, che sapeva stabilire, guardando un singolo 
osso, fossile o no, a quale specie animale si doveva attri- 
buire l'individuo a cui apparteneva quell’osso. L'”ex un- 
gue leonem” vale qui nel vero senso della parola; dalle 
unghie, dal femore si ricostruisce quali erano i denti, da 
questi a loro volta la configurazione dell’ischio, la forma 
della colonna vertebrale. In questa considerazione la cono- 
scenza del tipo non è però solamente una questione d’abi- 
tudine, ma si è guidati anche dalla riflessione e da singole 
determinazioni concettuali. Cuvier p. es., nelle sue ricostru- 
Zioni, aveva dinanzi una determinatezza concreta ed una 
qualità fondamentale, che dovevano esser fatte valere e 
quindi essere riconosciute come l’unità in tutte le parti spe- 
cifiche, diverse l’una dall’altra. Una determinatezza di que- 
sto genere è p. es. la qualità di carnivoro, che costituisce in 
tal caso la legge per l’organizzazione di tutte le parti. Un 
animale carnivoro p. es. ha bisogno di denti, ossa ecc. diver- 
si. Se deve andare in cerca di preda, se deve afferrarla, non 
può accontentarsi di zoccoli, ma ha bisogno di artigli. 
Quindi qui ciò che guida per la forma e la concordanza 
necessaria di tutti i membri, è una determinatezza. Ed 
abitualmente noi pensiamo a determinatezze generali di 
questo genere, quando pensiamo alla forza del leone, del- 
l'aquila, ecc. Questo modo di considerare può esser certo 
chiamato, come considerazione, bello ed ingegnoso, poiché 
c'insegna a conoscere un’unità della configurazione e 
delle sue forme, senza che quest’unità si ripeta uniforme 
mente, lasciando invece la loro piena differenziazione ai 
membri. Tuttavia in questa considerazione ciò che do- 
mina non è l'intuizione, ma un pensiero generale, che è 
di guida. Secondo quest'aspetto non diremo quindi che 
ci rapportiamo all'oggetto come dello, ma chiameremo 
bella, in quanto soggettiva, la considerazione. E, considera 


te più da vicino, queste riflessioni nascono da un singolo 
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lato limitato come principio direttivo, come p. es. il nu- 
trimento animale, cioè la determinazione di carnivo- 
rità o di erbivorità, ecc. Ma con questa determinatezza 
non viene intuita quella connessione dell’intiero, del con- 
cetto, dell'anima stessa. ° i 

y)Se noi dunque dovessimo portare a coscienza in 
questa sfera la totale unità interna della vita, potremmo 
farlo solo col pensiero ed il concepire; infatti l'anima come 
tale non può farsi conoscere nel naturale, poiché l’unità 
soggettiva nella sua idealità non è ancora divenuta per se 
stessa. Ma se noi cogliamo l’anima secondo il suo con- 
cetto con il pensiero, abbiamo due cose, l'intuizione della 
forma e il concetto pensato dell'anima in quanto anima. 
Ma questo non deve accadere nell’intuizione del bello; l'og- 
getto non deve né stare dinanzi a noi come pensiero, né co- 
stituire come interesse del pensiero una differenza e un’op- 
posizione contro l’intuizione. Non resta quindi nient'altro 
se non che l’oggetto sia presente per il senso in generale, e 
così abbiamo come autentico modo di considerare il bello, 
in natura, una intuizione dotata di senso delle formazioni 
naturàli. “ Senso ” in effetti è quella mirabile parola che si 
usa in due significati opposti. Una volta indica gli organi 
dell’apprensione immediata; un’altra volta chiamiamo 
senso il significato, il pensiero, l’universale della cosa. Cost 
il senso da un lato si riferisce alla esteriorità immediata 
dell’esistenza, dall’altro alla sua essenza interna. Una con- 
siderazione dotata di senso, ora, non scinde già i due lati, 
ma nell’una tendenza conserva anche quella opposta, co- 
gliendo nell'immediato intuire sensibile insieme l'essenza 
ed il concetto. Ma poiché essa ha in sé queste determina-. 
zioni in una unità ancora inseparata, non porta a coscien- 
za il concetto come tale, ma si arresta soltanto al suo pre- 
sentimento. Se p. es. sono fissati tre regni della natura, il 
minerale, il vegetale e l’animale, noi abbiamo in questa gra- 
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dazione il presentimento di una necessità interna di una 
articolazione di ordine concettuale, senza arrestarci alla 
semplice rappresentazione di una finalità esteriore. Anche 
nella varietà delle formazioni all’interno di questi regni 
l'intuizione dotata di senso presente un progresso di or- 
dine razionale nelle diverse formazioni montuose o nelle 
serie delle specie animali e vegetali. Analogamente anche 
il singolo organismo animale, questo insetto che si divide 
in testa, torace, addome, estremità, verrà visto come una 
articolazione in sé razionale; e nei cinque sensi, sebbene 
essi da principio possano invero apparire come una plura- 
lità accidentale, verrà egualmente trovata una conformità 
al concetto. Di tale natura è la visione e l’esposizione che 
Goethe ha fatto della razionalità interna della natura e dei 
suoi fenomeni. Egli si è accostato con profondo senso agli 
oggetti, ingenuamente considerandoli in modo sensibile 

ma avendo al contempo il pieno presentimento della loro 
connessione di ordine concettuale. Anche la storia può 
essere concepita e raccontata in modo tale che, attraverso i 

singoli episodi di individui, il suo significato essenziale 
e la sua connessione necessaria segretamente vi traspaiano. 


3. Modi di considerare la vitalità naturale 


Cosî dunque la natura in generale, come manifesta- 
zione sensibile del concetto concreto e dell'idea, sarebbe 
da chiamare bella proprio nella misura in cui nell’intui- 
zione delle forme naturali conformi al concetto è presen- 
tita una simile corrispondenza, ed al contempo, nella con- 
siderazione sensibile, la necessità interna e la concordanza 
dell’articolazione totale pervengono al senso. L'intuizio- 
ne della natura come bella non si spinge oltre questo pre- 
sentimento del concetto. In tal caso rimane però indeter- 
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minata soltanto ed astratta quest'apprensione per cui le 
parti, sebbene appaiano come liberamente scaturite per se 
stesse, fanno tuttavia vedere la loro concordanza di forma, 
contorni, movimento, ecc. L’unità interna rimane inte- 
riore, essa per l’intuizione non si presenta in una forma 
concretamente ideale, e la considerazione si contenta del- 
l'universalità di una animatrice e necessaria concordanza 
in generale. 

a) Abbiamo cosi dinanzi a noi, dapprima, come bellez- 
za della natura, soltanto la connessione in sé animata del 
l’oggettività, conforme al concetto, delle formazioni natu- 
rali. La materia è immediatamente identica con questa con- 
nessione e la forma è immediatamente insita nella materia 
come sua vera essenza e potenza formatrice. Ciò dì, in 
questa fase, la determinazione generale della bellezza. 
Cosi noi ammiriamo, p. es. il cristallo naturale per la sua 
forma regolare, prodotta non da un effetto meccanico sol- 
tanto esteriore ma da un’interna determinazione peculiare 
e da una libera forza, libera dal lato dell'oggetto stesso. 
Infatti un'attività esterna a questo, in quanto tale, potrebbe 
certamente essere anch'essa libera, ma nei cristalli l'attività 
formatrice non è estranea all'oggetto, ma è una forma attiva 
che appartiene a questo minerale per sua propria natura; è 
la libera forza della materia stessa, che si forma mediante 
una attività immanente e non acquista passivamente dal- 
l’esterno la propria determinatezza. Cosf la materia, nella 
sua forma realizzata in quanto sua propria, rimane presso 
se stessa libera. In modo ancora più alto e più concreto si 
mostra l’attività analoga della forma immanente nell’or- 
ganismo vivente € nei suoi contorni, nella forma dei mem- 
bri e anzitutto nel movimento e nell’espressione dei. sen- 
timenti. Infatti, in tal caso, è proprio l’eccitabilità interna 
che balza fuori in modo vivo. 
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. UÙ 

b) Ma anche di fronte a quest’indeterminatezza della 
bellezza naturale, in quanto animazione interna: 

a) In base alla rappresentazione di vitalità ed insieme 
in base al presentimento del suo vero concetto e dei tipi 
della sua apparenza adeguata, noi facciamo delle differenze 
essenziali, secondo cui chiamiamo gli animali belli o brut- 
ti; cosi p. es. il bradipo, che si trascina faticosamente ed il 
cui intero abito mostra l’incapacità a movimenti e azioni 
rapide, ci dispiace per quest'inerzia sonnolenta. Infatti atti. 
vità e mobilità sono i segni dell’idealità superiore della vi- 
to. Egualmente possiamo trovare non belli gli anfibi, al- 
cune specie di pesci, i coccodrilli, le tartarughe, tante spe- 
cie d’insetti, ecc.; ma in particolare ci paiono brutti, pur 
colpendoci, alcuni ibridi, che costituiscono il passaggio da 
una forma determinata ad un’altra e ne mescolano la con- 
formazione: come p. es. l’ornitorinco, che è una mescolan- 
za di uccello e di quadrupede. Ciò può anche essere per noi 
solo questione di abitudine, perché abbiamo nella nostra 
rappresentazione un tipo fisso delle specie animali. Ma al 
contempo in quest'abitudine non è inoperante il presenti- 
mento che la conformazione p. es. di un uccello implica 
una connessione necessaria e che essa non può assumere 
per sua essenza forme che appartengono ad altre specie, 
senza produrre creature ibride. Tali mescolanze si mostra- 

| no perciò eterogenee e contradittorie, All’ambito della bel- 
lezza naturale vivente non appartengono né la limitatezza 
unilaterale dell'organizzazione, che appare manchevole 
e insignificante ed indica solo un’indigenza esteriore limi- 
tata, né simili mescolanze e transizioni che, pur non es- 
sendo in sé cosi unilaterali, non possono tener ferme le 
determinatezze delle differenze. 

B) Noi parliamo inoltre di bellezza della natura anche 
in un altro senso, quando non abbiamo dinanzi nessuna 
vivente formazione organica; come p. es. alla vista di un 
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paesaggio. Qui non vi è nessun’articolazione organica delle 
parti, che sia determinata dal concetto e che si animi alla 
sua unità ideale, ma da un lato vi è solo una ricca molte- 
plicità di oggetti e una connessione esteriore di formazioni 
diverse, organiche ed inorganiche: profili di montagne, 
sinuosità di corsi d’acqua, gruppi di alberi, capanne, case, 
città, palazzi, vie, navi, cielo e mare, vallate e voragini; 
ma d'altro lato, entro questa diversità ci si presenta 
una concordanza esterna, piacevole od imponente, che ci 
interessa. 

y) Infine la ‘bellezza naturale acquista una relazione 
peculiare col suscitare stati d'animo e accordandosi con 
questi. Questa corrispondenza hanno p. es. il silenzio di 
una notte di luna, la pace di una vallata che un ruscello 
attraversa serpeggiando, la sublimità del mare sconfinato 
in furia, la calma grandezza del cielo stellato. In tal 
caso il significato non appartiene più agli oggetti come 
tali, ma va ricercato negli stati d'animo suscitati. Egual- 
mente, noi chiamiamo belle le bestie quando palesano 
un'espressione d’animo che ha corrispondenza con qualità 
umane: coraggio, forza, astuzia, generosità, ecc. Questa 
è un'espressione, che per un verso è certo propria agli og- 
getti e manifesta un aspetto della vita animale, ma per un 
altro risiede nella nostra rappresentazione e nel nostro 
animo. 

c) Ma per quanto la vita animale come culmine della 
bellezza naturale esprima già un'animazione, tuttavia ogni 
vita animale è del tutto limitata e legata a qualità inte- 
ramente determinate. La cerchia del suo esistere è ri- 
stretta, i suoi interessi sono dominati dal bisogno natu- 
rale del nutrimento, dell’istinto sessuale ecc. La sua vita 
psichica, quale interno che acquista espressione nella figu- 
ra, è povera, astratta, senza contenuto. Inoltre questo inter- 
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no non si esterna come interno nell’apparenza, il vivente 
naturale non rivela la sua anima in lui stesso, poiché il 
naturale è proprio questo, che la sua anima rimane solo 
interiore, cioè non si estrinseca essa stessa come ideale. 
In altri termini, l’anima della bestia, come già accennam- 
mo, non è per se stessa quest’unità ideale; se fosse per sé, 
si manifesterebbe anche per gli altri in questo essere per 
sé. Solo l’Io cosciente è il semplice ideale che, come ideale 
per se stesso, si sa come quest’unità semplice e si dà quin- 
di una realtà che non è solo esteriormente sensibile e cor- 
porea ma è anche di natura ideale. Solo in tal caso la realtà 
ha la forma del concetto stesso, il concetto si contrappone 
a sé, ha se stesso a sua oggettività ed è in essa per sé. In- 
vece la vita animale solo ir sé è quest’unità, in cui la real- 
tà come corporeità ha una forma diversa dall’unità ideale 
dell’anima. Ma l’Io cosciente è per se stesso questa unità, 
i cui lati hanno come loro elemento la medesima idealità. 
L'To si manifesta anche per gli altri come questa concre- 
zione cosciente. Ma l’animale fa solo presentire per l’intui- 
zione, con la sua figura, un’anima, possedendo esso solo la 
parvenza opaca di un’anima, quasi un soffio, un’esalazione 
che si stende sul tutto, porta ad unità i membri e rivela 
nell'intero abito il primo inizio di un carattere particolare. 
Questa è la ulteriore insufficienza del bello naturale, anche 
considerato secondo la sua formazione pit alta; insuffi- 
cienza che ci indirizzerà alla necessità dell'ideale come 
bello artistico. Ma prima di giungere all’ideale, c’imbat- 
tiamo in de determinazioni che sono le conseguenze di- 
rette di quella insufficienza di ogni bellezza naturale. 
Abbiamo già detto che l’anima, nella figura animale, 

appare solo in modo offuscato come connessione dell’or- 

ganismo, come punto di unità dell'animazione, a cui 

manca un compimento consistente; ad apparire viene solo 
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un'anima indeterminata ed interamente limitata. Questa 
apparenza astratta dobbiamo noi brevemente considerare 


per sé. 


B. La bellezza esterna della forma astratta 
e dell'unità astratta della materia sensibile 


Vi è una realtà esterna che come esterna è certo deter- 
minata, ma il cui interno, invece di giungere come unità 
dell'anima ad una interiorità concreta, riesce a giungere 
solo all’indeterminatezza ed all’astrazione. Perciò quest’in- 
teriorità non acquista, come per sé interiore in una forma 
ideale e come contenuto ideale, una esistenza a lei con- 
forme, ma appare come unità esteriormente determinante 
nel reale esteriore. L'unità concreta dell’interno consiste- 
rebbe nel fatto che da un lato l'animazione sarebbe in 
sé e per sé consistente e dall’altro compenetrerebbe la 
realtà esterna con questo suo interno e con ciò farebbe 
della forma reale l’aperta manifestazione dell'interno. 
Una simile unità concreta però non è stata raggiunta in 
questo grado dalla bellezza, che l’ha ancora dinanzi a sé 
come l’ideale. Perciò l’unità concreta non può ancora pe- 
netrare nella forma, ma può essere solo analizzata, cioè 
può essere separata e considerata isolatamente secondo i 
differenti lati contenuti dall'unità. Cosi, in primo luogo, la 
forma configurante e la realtà sensibile esterna sì disgiun- 
gono come differenti, e sono quindi due ì lati diversi che 
qui dobbiamo considerare. Ma in questa separazione da 
un lato e nella sua astrazione dall'altro, l’unità interna è 
per la realtà esterna stessa un’unità esteriore ed appare 
quindi nell’esterno stesso non. come la forma semplice- 
mente immanente del concetto interno totale, ma come 
idealità e determinatezza dominanti esteriormente. 
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Questi sono i punti di vista che intraprendiamo ora 
a trattare. 

Il primo che per questi riguardi veniamo a toccare è 
il seguente: 


1. La bellezza della forma astratta 


La forma del bello naturale in quanto astratta è da un 
lato una forma determinata e quindi limitata, dall'altro 
contiene un'unità ed una relazione astratta a se stessa. 
Pit precisamente essa regola il molteplice esterno secondo 
questa sua determinatezza ed unità, le quali però non di- 
vengono interiorità immanente e forma animatrice, ma 
rimangono determinatezza ed unità esterna nell’esteriore. 
Questo genere di forma è ciò che viene chiamato regola- 
rità, simmetria, inoltre conformità a leggi, ed infine ar- 
monia. 


a) La regolarità 


a) La regolarità come tale è in generale eguaglianza 
nell’esteriore, e pit. precisamente l’eguale ripetizione di 
una e medesima forma determinata che dà l’unità deter- 
minante per la forma degli oggetti. In considerazione 
della sua prima astrazione, tale unità è al massimo lon- 

| tana dalla totalità razionale del concetto concreto, per cui 
la sua bellezza diviene una bellezza di astratto carattere 
intellettuale; infatti l'intelletto ha come suo principio l’e- 
guaglianza e l’identità astratte, non determinate in se 
stesse. Cosi p. es., tra le linee, quella retta è la più rego- 
lare perché ha quella sola direzione, che rimane astratta- 
mente sempre uguale. Parimenti il cubo è un corpo com- 
pletamente regolare, poiché da tutti i lati esso ha super- 
ficie di grandezza eguale, linee ed angoli eguali, angoli 
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che in quanto retti non possono mai mutare la loro gran- 
dezza, come quelli acuti od ottusi. i 

8) Alla regolarità è connessa la simmetria. La forma in- 
fatti non si arresta a questa estrema astrazione dell’egua- 
glianza di determinatezza. All’eguaglianza si associa 
una diseguaglianza, e la vuota identità è interrotta dall’ir- 
ruzione della differenza. Compare cosi la simmetria, che 
consiste non nel fatto che una forma astrattamente eguale 
ripeta solo se stessa, ma nel fatto che una forma viene 
ad esser unita con un’altra dello stesso genere, che, consi- 
derata per se stessa, è una forma determinata a se stessa 
eguale, ma di fronte alla prima è a questa diseguale. Da 
quest’unione deve nascere un’eguaglianza ed unità nuova, 
più determinata e più varia in sé. Quando p. es. su una 
facciata di una casa vi sono tre finestre di eguale gran- 
dezza ed egualmente distanti l’una dall'altra, e poi se- 
guono tre o quattro finestre più alte e ad intervalli mag- 
giori o minori rispetto alle prime, ed infine altre tre, 
eguali per grandezza e distanza alle prime tre, noi ab- 
biamo la visione di un ordinamento simmetrico. La sem- 
plice uniformità e ripetizione di una sola e medesima 
determinatezza non costituisce ancora simmetria; a que- 
sta appartengono le differenze di grandezza, posto, forma, 
colore, suoni ed altre determinazioni, che però a loro volta 
debbono essere riunite in modo uniforme. Solo l'unione 
uniforme di queste determinatezze rispettivamente dise- 
guali dà la simmetria. 

Le due forme ora, la regolarità e la simmetria, come 
unità ed ordine semplicemente esteriori, rientrano princi- 
palmente nella determinatezza di grandezza. Infatti, la de- 
terminatezza posta come esteriore, non assolutamente 
immanente, è in generale quella quantitativa, mentre la 
qualità fa di una cosa determinata quel che essa è, cosic- 
ché questa, mutando la sua determinatezza qualitativa, 
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diviene una cosa interamente diversa. Ma la grandezza, e 
la sua mutazione come semplice grandezza, sono una de- 
terminatezza indifferente per il qualitativo quando non 
si fanno valere come misura. La misura infatti è la quan- 
tità in quanto a sua volta determinante qualitativamente, 
in modo che la qualità determinata è legata ad una deter- 
minatezza quantitativa. Regolarità e simmetria si limi- 
tano principalmente a determinatezze di grandezze, alla 
loro uniformità ed ordine nel diseguale. 

Se poi chiediamo dove questo ordine delle grandezze ab- 
bia il suo giusto posto, troviamo formazioni naturali tanto 
organiche che inorganiche, regolari e simmetriche nella 
loro grandezza e forma. Il nostro organismo, p. es., è per 
lo meno parzialmente regolare e simmetrico. Abbiamo 
due occhi, due braccia; due gambe, ischii eguali, scapole 
eguali, ecc. Di altre parti noi sappiamo invece che sono 
irregolari, p. es. il cuore, i polmoni, il fegato, gli intestini, 
ecc. La domanda qui è in che consista questa differenza. 
Il lato in cui si palesa la regolarità della grandezza, della 
forma, del posto, ecc., è egualmente il lato dell’esteriorità 
come tale nell'organismo. La determinatezza regolare e 
simmetrica compare infatti, secondo il concetto della cosa, 
colà dove l’oggettivo è, conformemente alla sua determi- 
nazione, ciò che è a se stesso esteriore e non mostra ani- 
mazione soggettiva. La realtà che si arresta a quest’este- 
riorità, ricade in quell’astratta unità esteriore. Nella vita- 
lità animata, invece, e ancora pit in alto, nella libera spi- 
ritualità, Ja semplice regolarità passa in secondo piano di 
fronte all’unità soggettiva vivente. La natura certo, di 
fronte allo spirito, è l’esistenza a se stessa esteriore, ma 
anche in essa la regolarità prevale solo dove ciò che domi- 
na è soltanto l’esteriorità come tale. l 

aa) Più precisamente, se percorriamo in breve i gradi 
principali, i minerali, p. es., i cristalli, hanno, in quanto 
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formazioni inanimate, come loro forma fondamentale 
la regolarità e la simmetria. La loro forma, come già è 
stato notato, è certo ad essi immanente e non determinata 
semplicemente da un effetto esterno; la forma loro con- 
veniente per natura elabora in segreta attività la struttura 
interna ed esterna, Ma quest'attività non è ancora quella 
totale del concetto concreto idealizzante, che pone come 
negativo il sussistere delle parti autonome, animandole 
quindi, come nella vita animale; bensi l’unità e determi- 
natezza della forma rimane in una unilateralità astratta- 
mente intellettuale, portando quindi, in quanto unità in 
ciò che è a se stesso esteriore, alla semplice regolarità e 
simmetria, a forme in cui solo astrazioni operano come 
determinanti. 

BB) Già la pianta sta pit in alto del cristallo. Essa si 
sviluppa fino all’inizio di un'articolazione ed assorbe il 
materiale in una nutrizione costantemente attiva. Ma an- 
che la pianta non ha ancora una vera e propria vitalità ani- 
mata, poiché, sebbene organicamente articolata, Ja sua atti- 
vità è sempre tratta all’esteriore. Essa prende radici senza 
alcun autonomo movimento e mutamento di luogo, cresce 
continuamente, e la sua ininterrotta assimilazione e nutri- 
zione non è il quieto conservarsi di un organismo in sé con- 
chiuso, ma un continuo rinnovarsi di essa verso l'esterno. 
Anche l’animale cresce, ma si arresta ad un determinato 
punto di grandezza e si riproduce come autoconservazione 
di un solo e medesimo individuo. La pianta invece cresce 
senza posa e solo con la sua morte si arresta l’accrescersi 
dei rami, delle foglie, ecc. E ciò che con questa crescita 
produce, è sempre un nuovo esemplare dello stesso intero 
organismo, poiché ogni ramo è una nuova pianta e non, 
come nell'organismo animale, solo un membro isolato. 
Con qpesta moltiplicazione continua di se stessa in molte 
piante, individuali, mancano alla pianta la soggettività ani- 
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mata e la sua unità ideale di sentimento. In generale, se- 
condo la sua intera esistenza e il suo processo vitale, per 
quanto digerisca internamente, si assimili attivamente il 
nutrimento e si determini da sé mediante il suo concetto, 
che diviene libero e che è attivo nel materiale, la pianta è 
tuttavia sempre presa nell’esteriorità, è priva di autonomia 
ed unità soggettiva e la sua autoconservazione si estranea 
continuamente. Questo carattere dello spingersi continua- 
mente oltre di sé nell’esterno fa, anche della regolarità e 
della simmetria come unità nel proprio esteriorizzarsi, un 
momento principale delle formazioni vegetali. Certo qui la 
regolarità non domina più cosî rigorosamente come nel 
regno minerale e non si configura più in linee ed angoli 
cosî astratti, pur restando l'elemento dominante. Il tronco 
in gran parte si eleva verticalmente, gli anelli delle piante 
superiori sono circolari, le foglie si approssimano a forme 
cristalline e i fiori portano nel numero delle foglie, nella 
posizione, nella. forma — secondo il tipo fondamentale — 
il suggello di una determinatezza regolare e simmetrica. 

yy)Nell’organismo vivente azimale compare infine la 
differenza essenziale di un doppio modo di formazione 
dei membri. Infatti, nel corpo animale, soprattutto nei 
gradi più alti, l'organismo è da un lato un organismo 
interno ed in sé conchiuso, che si rapporta a se stesso e che 
come una sfera, per cosî dire, ritorna su di sé; ma dall’al- 
tro è un organismo esterno, in quanto processo esteriore 
e processo rivolto verso l’esteriorità. Gli organi più nobili 
sono quelli interni, fegato, cuore, polmoni, ecc., a cui è 
legata la vita come tale e che non sono determinati secon- 
do semplici tipi di regolarità. Al contrario, nei membri 
che sono in costante rapporto con il mondo esterno, do- 
mina anche nell'organismo animale un ordinamento sim- 
metrico, Sono questi i membri e gli organi del processo sia 
teoretico che pratico, rivolto verso l'esterno. Il processo 
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puramente teoretico viene compiuto dagli organi del senso 
della vista e dell'udito; noi lasciamo quale è ciò che vedia- 
mo e udiamo. Gli organi dell’odorato e del gusto invece 
appartengono già all’inizio del rapporto pratico. Infatti è 
possibile sentire l'odore solo di quello che si sta già dissol- 
vendo, e possiamo gustare solo in quanto distruggiamo. 
Certo noi abbiamo solo #r naso, che però si divide in due 
ed è formato in modo completamente regolare nelle sue 
metà. Qualcosa di analogo accade per le labbra, per i 
denti, ecc. Ma del tutto regolari nella loro posizione, 
forma, ecc., sono occhi ed orecchi, ed i membri per la lo- 
comozione e per impossessarsi e trasformare praticamente 
gli oggetti esterni, le gambe e le braccia. 

Cosî, anche nell'organico, la regolarità ha i suoi diritti 
di ordine concettuale, ma solo nei riguardi dei membri, 
che offrono gli strumenti per il rapporto immediato con 
il mondo esterno ma non effettuano il rapporto dell’orga- 
nismo con se stesso come in sé ritornante soggettività 
della vita. . 

Queste sarebbero le determinazioni principali delle 
forme regolari e simmetriche e del loro dominio configu- 
rante, nei fenomeni naturali. 

Ma da questa forma più astratta va ora distinta: 


b) Za conformità a leggi 


in quanto essa è già ad un gradino più alto e costituisce 
il passaggio alla libertà del vivente sia naturale che spi- 
rituale. La conformità a leggi, considerata per sé, pur non 
essendo ancora la soggettiva unità totale e la libertà stessa, 
è tuttavia di già una sozalità di differenze essenziali, che 
non solo si palesano come differenze e opposizioni, ma 
mostrano nella loro totalità unità e connessione. Questa 
unità conforme a leggi, con il suo dominio, quantunque 
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valga ancora nel quantitativo, non è più da ricondurre a 
differenze a se stesse esteriori e solo numerabili, di sem- 
plice grandezza, ma lascia intervenire già un rapporto 
qualitativo fra i lati differenti. Perciò nel suo rapporto non 
si mostra né l’astratta ripetizione di una sola e medesima 
determinatezza, né un alternarsi uniforme di eguale e dise- 
guale, bensi la riunione di lati essenzialmente diversi. Noi 
siamo soddisfatti, se vediamo riunite insieme queste dif- 
ferenze nella loro completezza. In questo soddisfacimento, 
il razionale è costituito dal fatto che il senso non si fa ac- 
contentare che dalla totalità, anzi, dalla totalità di diffe- 
renze richiedibile secondo l'essenza della cosa. Tuttavia 
la connessione rimane solo come vincolo segreto, che per 
l'intuizione è questione in parte di abitudine e in parte di 
un più profondo presentimento. 

Si può facilmente illustrare con alcuni esempi ciò che 
riguarda più determinatamente il passaggio dalla rego- 
larità alla conformità a leggi. Per es., parallele di eguale 
grandezza sono astrattamente regolari. Un ulteriore passo 
invece è la semplice eguaglianza dei rapporti in: gran- 
dezze diseguali, p. es. nei triangoli simili. L’inclinazione 
degli angoli, il rapporto delle linee è identico, ma sono 
diversi i dati quantitativi. Parimenti il cerchio non ha la 
regolarità delle linee rette, ma è ancora sottoposto alla de- 
terminazione di un’eguaglianza astratta, poiché tutti i 
raggi hanno la medesima lunghezza. Perciò il cerchio è 
una linea curva ancor poco interessante. Invece l’ellissi e la 
parabola mostrano già meno regolarità e vanno conosciute 
solo in base alla loro legge. Cosi p. es. i raggi vettori del- 
l’ellissi sono diseguali, ma. conformi a legge; vi è una 
differenza essenziale tra asse maggiore ed asse minore, ed 
i fuochi non cadono nel centro come nel cerchio. Si mo- 
strano qui dunque differenze già qualitative, fondate sulla 
legge di questa linea, e la loro connessione costituisce la 
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legge. Ma se.dividiamo l’ellissi secondo l’asse minore e 
l’asse: maggiore; otteniamo quattro parti eguali; quin- 
di anche qui domina a conclusione ancora l'eguaglianza. 
La linea ovale possiede maggiore libertà accanto ad un’in- 
terna conformità a leggi. Essa è sottoposta ad una legge 
che norì si è potuta scoprire e calcolare matematicamente. 
Non è un'ellissi, ma la sua curvatura superiore è diversa 
da quella inferiore. Tuttavia anche questa linea della na- 
tura, pit libera, se viene tagliata secondo l’asse maggiore, 
ci dà ancorà due metà eguali. 

L'ultimo’ superamento di ciò che è solo regolare nella 
conformità a-.leggi, si trova in lince che, quasi linee 
ovali, pur sezionate secondo il loro asse maggiore, danno 
metà diseguali, in quanto l’un lato non si ripete nell'altro, 
ma ruota diversamente. Di tal genere è la linea cosiddetta 
ondulata, che Hogarth ha indicato come la linea della 
bellezza. Cosî p. es. le linee del braccio girano da un . 
lato diversamente che dall'altro. Qui vi è conformità a 
leggi, ma non semplice regolarità. Questo genere di con- 
formità a leggi determina, con grande varietà, le forme de- 
gli organismi viventi superiori. 

Ora, la conformità a leggi è il sostanziale che fissa le 
differenze e la loro unità, ma da un lato soltanto domina 
astrattamente, e in nessun modo lascia giungere la indivi- 
dualità ad un libero movimento, dall’altro manca ancora 
della superiore libertà della soggettività e non può quindi 
portare ad apparire l'animazione e l’idealità di questa. 

Su questo grado, perciò, un posto superiore alla sem- 
plice conformità a leggi lo occupa 


c) l'armonia 


L'armonia infatti è un rapporto di differenze quali- 
tative, anzi di una totalità di tali differenze, che trova il 
proprio fondamento nell’essenza della ‘cosa stessa. Que- 
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sto rapporto esce dalla conformità a leggi, nella mi 
sura in cui questa ha in sé il lato della regolarità, e va 
oltre l'eguaglianza e la ripetizione. Ma al contempo le 
diversità qualitative non solo si affermano come diffe- 
renze con la loro opposizione e contraddizione, ma anche 
come unità concordante, che ha certo messo in evidenza 
tutti i momenti che le appartengono, ma li contiene come 
un intiero in sé unito. Questo loro concordare è l'armonia. 
Essa consiste da un lato nella totalità di lati essenziali e 
dall’altro nella semplice loro opposizione dissolta, per cui 
la loro appartenenza reciproca e la loro connessione inter- 
na si palesano come loro unità. In questo senso si parla 
di armonia di forme, di colori, di suoni ecc.; cosi il blu, 
il giallo, il verde, il rosso sono differenze necessarie di 
colori contenute nell’essenza stessa del colore. In questi 
noi non abbiamo soltanto diseguaglianze, come nella sim- 
metria, che si riuniscono in modo regolare in unità ester- 
na, ma anche opposizioni dirette, come quella di giallo e 
blu, e la loro neutralizzazione e concreta identità. La bel- 
lezza della loro armonia risiede ora nel sottrarsi alla loro 
cruda differenza e opposizione, che come tale va cancel- 
lata in modo che si mostri nelle differenze stesse il loro 
accordo. Infatti essi si appartengono reciprocamente, giac- 
ché il colore non è unilaterale, ma è totalità essenziale. 
L'esigenza di tale totalità può giungere fino al punto che, 
come dice Goethe, l'occhio, anche se ha d’innanzi a sé 
come oggetto solo ur colore, soggettivamente vede pari- 
menti anche l’altro. Fra i suoni p. es. “ tonica” ‘“ median- 
te” e “ dominante” sono differenze essenziali di suono 
tali, che riunite in un tutto concordano nella loro diffe- 


renza. Lo stesso accade per l'armonia della figura, la sua. 
posizione, quiete, movimento ecc.; nessuna differenza deve 


qui presentarsi unilateralmente per sé, giacché ne sarebbe 
distrutto l'accordo. 
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Ma anche l’armonia come tale non è ancora la sog- 
gettività e l’anima libere ideali. In queste l’unità non 
è una semplice appartenenza reciproca e semplice accordo, 
ma un porre negativamente le differenze, per cui soltanto 
viene ad essere la loro unità ideale. L'armonia non rag- 
giunge questa idealità. Per es. ogni melodia, sebbene abbia 
a fondamento l’armonia, ha in sé ed esprime una soggetti 
vità più alta, pit libera. La semplice armonia non lascia 
apparire né l'animazione soggettiva come tale, né la spi- 
ritualità, quantunque costituisca il gradino più elevato 
dal lato della forma astratta e si accosti già alla sogget- 
tività libera. 

Questa sarebbe la prima determinazione dell'unità 


‘astratta e questi sarebbero i modi della forma astratta. 


2. La bellezza come unità astratta della 
materia sensibile 


Il secondo lato dell’unità astratta non riguarda più la 
forma e la figura, ma il materiale, il sensibile come tale. 
Qui l’unità si presenta come l'accordo, completamente 
privo .in sé di differenze, della determinata materia sen- 
sibile. Questa è la sola unità a cui il materiale, preso per sé 
come materia. sensibile, è predisposto. Sotto questo .rap- 
porto la purezza astratta della materia nella forma, nel 
colore, nel suono, ecc., è a questo grado l'essenziale. Linee 
nettamente tracciate, che scorrono senza alcuna varia- 
zione, non deviando né di qua né di là, superfici lisce ed 
altre cose del genere soddisfano per la loro stabile deter- 
minatezza e per la loro unità uniforme con sé. La pu- 
rezza del cielo, la chiarità dell’aria, uno specchio d’acqua 
lucente, la superficie liscia del mare, ci allietano per que- 
sto aspetto. Lo stesso è per la purezza dei suoni. Il risuo- 
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nare puro della voce già come semplice suono -puro possie- 
de quest’infinita piacevolezza e gradevolezza, mentre una 
voce impura fa vibrare anche l'organo e non emette il suo- 
no in relazione a se stesso, discostandosi un suono impuro 
dalla sua determinatezza. Parimenti anche la lingua ha 
dei suoni puri come le vocali a, e, i, 0, u, e dei suoni misti 
come d, 6, i. Soprattutto i dialetti hanno suoni impuri, 
mezzitoni come oa. Per la purezza dei suoni inoltre è ne- 
cessario che le vocali siano circondate da consonanti tali 
che non ottundano la purezza del suono vocalico, come 
invece spesso nelle lingue nordiche, in cui le consonanti 
immiseriscono il suono delle vocali, mentre la lingua ita- 
liana conserva questa purezza e perciò è cosî cantabile. Lo 
stesso effetto hanno i colori puri, in sé semplici, non me- 
scolati, p. es. un rosso puro o un blu puro, che sono rari 
perché abitualmente finiscono nel rossiccio o nel giallogno- 
lo e nel verde. Il violetto può certo essere puro, ma solo e- 
steriormente, cioè non macchiato, perché non è in se stesso 
semplice, né rientra nelle differenze di colore determinate 
dall’essenza stessa del colore. Questi colori cardinali sono 
quelli che il senso riconosce facilmente nella loro purezza, 
sebbene sia più difficile riunirli in armonia, poiché la 
loro differenza risalta in modo più stridente. I colori at- 
tenuati, variamente mescolati, sono meno accetti, benché 
concordino più facilmente, mancando loro l’energia del- 
l'opposizione. Il verde è certamente una mescolanza di 
giallo e di blu, ma è una neutralizzazione semplice di que- 
st'opposizione, e nella sua vera purezza, che è questo dis- 
solvere l'opposizione, è più gradevole e ci urta di meno 
del blu e del giallo nella loro salda differenza. 

Queste sarebbero le cose più importanti sia in relazione 
all'unità astratta della forma, che in relazione alla sempli- 
cità e purezza della materia sensibile. Ma entrambe sono 
prive di vita per la loro astrazione e non costituiscono una 
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unità veramente reale. Infatti a questa appartiene la sog- 
gettività ideale, che manca al bello naturale in tutta la sua 
apparenza. Questa’insufficienza essenziale ci conduce ora 


«alla necessità dell’ideale, che non si può trovare nella na- 


tura, e rispetto al quale la bellezza naturale appare come 
subordinata. 


C. Manchevolezza del bello naturale 


Il nostro oggetto vero e proprio è la bellezza artistica 
come la sola realtà conforme all'idea del bello. Fin qui 
noi abbiamo considerato il bello naturale come la prima 
esistenza del bello; chiediamoci allora in che cosa il bello 
naturale si differenzia dal bello artistico. 

Si può dire in modo astratto che l’ideale è il bello in 
sé perfetto, la natura quello imperfetto. Ma questi vuoti 
predicati non ci sono molto utili, poiché si tratta proprio 
di vedere determinatamente che cosa costituisce la perfe- 
zione del bello artistico e l’imperfezione del bello naturale. 
La nostra domanda va quindi cosî formulata: perché la 
natura è necessariamente imperfetta nella sua bellezza, e 
dove si palesa quest'imperfezione? Solo allora la neces- 
sità e l'essenza dell’ideale ci si presenterà con maggiore 
precisione. 

Poiché fin qui siamo risaliti fino alla vitalità animale 
ed abbiamo visto come può in tal caso presentarsi la bel- 
lezza, la cosa da fare ora è di esaminare più determinata- 
mente questo momento della soggettività ed individualità 
nel vivente. 

Abbiamo parlato del bello come idea, nello stesso senso 
in cui si parla del bene e del vero come idea, cioè nel 
senso che l’idea è l’assolutamente sostanziale ed univer- 
sale, la materia assoluta, — e non certo sensibile, — la sta- 
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bilità del mondo. Ma, concepita più determinatamente 
l’idea, come già visto, non è soltanto sostanza e pri 
versalità, ma proprio l’unità del concetto e della sua n i 
il concetto stabilito come concetto entro la sua ogg vità, 
Fu Platone, come già è stato accennato nell intro uao i 
che mise in rilievo l’idea come il solo vero cd datore nica 
io come l’universale in sé concreto. 
non e il vero concetto, perché, colta nel suo concetto 
e nella sua universalità, vale già come il vero. Ma pre vw 
quest'universalità essa non è ancora realizzata, non è i 
vero per se stesso nella realtà di essa; si ferma al semp. le 
in sé. Ma come il concetto non è vero concetto senza 
ività ‘idea è veramente idea senza la 
sua oggettività, neanche l’idea è verar senza a 
sua realtà e fuori di essa. L'idea quindi deve proce cre alla 
realtà che acquista solo mediante la soggettività real in 
se stessa conforme al concetto, mediante l’idea e ess n per 
sé di questa soggettività. Cosi p. °s il genere È mea solo 
come libero individuo concreto; esi me 
i i i Î dai singoli uomini, 
singolo vivente, il bene viene realizzato | ig 
i verità è solo come coscienza che sa, co pi Ù 
che è per sé. Infatti, solo la singolarità concreta, co Duni 
versalità e la particolarità astratte, è vera e reale. 


DN e ge noi 
uindi il punto che noi 
essere per sé, questa soggettività, è q p 


Re 
dobbiamo essenzialmente stabilire Ma la soggettività la 
siede nell'unità negativa mediante cui le « enzo ne 
loro reale sussistere si mostrano al contempo, con poste 
idealmente. L'unità dell'idea e della sua realtà è quino 
"unità negativa dell'idea come tale e della sua rea tà, com 
Rungigiina la differenza di entrambi. i lati Sol. dn 
quest'attività essa è unità e soggettività in nita ni 
mativamente è per sé, che si riferisce a se ses . Neo 
biamo quindi concepire anche l’idea de cio ca 
esistenza reale essenzialmente come soggettività 
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€ quindi come singolarità, in quanto solo come reale essa 
è idea ed ha la sua realtà nella singolarità concreta. 

Qui dobbiamo subito distinguere una doppia forma del- 
la singolarità, quella immediata naturale e quella spirituale. 
In entrambe l’idea si dì esistenza ed in entrambe il conte- 
nuto sostanziale, l’idea, e, nel nostro caso l'idea come bel- 
lezza, è la stessa. Per questi rispetti va affermato che il 
bello della natura ha lo stesso contenuto dell’ideale. Al- 
l'opposto, la suddetta duplicità della forma, in cui l’idea 
acquista realtà, la differenza della singolarità naturale e 
di quella spirituale, introduce una differenza essenziale 
nel contenuto stesso che appare nell’una o nell’altra forma. 
Ci si chiede infatti quale sia la forma veramente corri- 
spondente all'idea, e solo nella forma a lei veramente 
conforme l’idea esplica l’intera vera totalità del suo con- 
tenuto. . 

Questo è il punto che noi ora dobbiamo esaminare più 
dappresso, in quanto anche la differenza tra il bello natu- 
rale e l’ideale rientra in questa differenza di forma della 
singolarità. . 

Per ciò che riguarda la singolarità immediata, questa 
appartiene tanto al naturale come tale che allo spirito, 
giacché questo ha in primo luogo la sua esistenza esterna 
nel corpo e in secondo luogo anche in rapporto a ciò che è 
spirituale acquista intanto esistenza solo nella realtà im- 


mediata. Noi possiamo quindi considerare qui la singola- 
rità immediata da tre punti di vista. 


I. L’interno nell'immediato come solo interno 


a) Come già abbiamo visto, l'organismo animale con- 
serva il suo essere per sé con un processo senza posa in se 
stesso e contro una natura per lui inorganica, che assorbe, 


N 
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digerisce, si assimila, mutando l’esterno in interno e solo 
cosi rendendo reale il suo essere in sé. Al coritempo ab- 
biamo trovato che questo continuo processo della vita è un 
sistema di attività che si realizza in un sistema di organi 
in cui quelle attività si compiono. Questo sistema in sé 
conchiuso ha come suo + unico fine l’autoconserva- 
zione del vivente mediante questo processo, e la vita ani- 
male consiste perciò solo in una vita di appetiti, il cui 
corso e soddisfacimento si realizza nel menzionato sistema 
di organi. In tal modo il vivente è articolato secondo la 
finalità; tutti i membri servono solo come mezzi per 
l’unico fine dell’autoconservazione. La vita è ad essi im- 
manente; éssi sono legati alla vita, la vita è legata ad essi. 
Il risultato ora di tale processo è l’animale che sente se 
stesso, che è animato, per cui egli gode di sé come singolo. 
Se noi paragoniamo sotto questo rapporto l’animale con la 
pianta, si vede subito che a questa manca proprio il senti- 
mento di sé ed un’anima, perché essa si limita a produrre 
in se stessa sempre nuovi individui, senza concentrarli nel 
punto negativo che costituisce il singolo se stesso. Ma 
quel che osserviamo dell'organismo animale nella sua 
vitalità, non è questo punto di unità della vita, ma solo 
la molteplicità degli organi; il vivente manca ancora del- 
la libertà di poter portar ad apparenza se stesso come 
singolo soggetto puntuale di contro ai suoi membri ef- 
fusi nella realtà esterna. La sede vera e propria delle at- 
tività della vita organica ci rimane nascosta, noi vedia- 
mo solo i contorni esterni della figura, che è a sua volta 
coperta interamente di piume, scaglie, peli, vello, aculei, 
guscio. Questi rivestimenti appartengono certamente ‘al 
regno animale, ma sono produzioni animali in forma 


. vegetale. Risiede qui una manchevolezza fondamentale 


della bellezza nel regno animale. Ciò che è a noi visibile 
dell'organismo, non è l’anima: quel che è diretto verso 
\ 
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l'esterno ed appare dappertutto, non è la vita interna, 
ma sono formazioni di un grado inferiore rispetto alla 
vitalità vera e propria. L'animale è vivo solo in sé; cioè 
l'essere in sé non è reale nella forma dell'interiorità stes- 
sa e quindi questa vitalità non può essere osservata ovun- 
que. Poiché l’interno rimane solo un interno, anche 
l'esterno appare solo come un esterno e non È in ogni 
parte compenetrato compiutamente dall’anima. 

b) Il corpo «mano invece per questi riguardi si trova 
ad un grado superiore, in quanto in ogni istante è in lui 
evidente che l’uomo è un'unità animata, senziente. La 
pelle non è ricoperta da rivestimenti vegetali senza vita, 
la pulsazione del sangue appare su tutta la superficie, il 
cuore pulsante della vitalità è per cosi dire onnipresente 
ed appare anche nella manifestazione esterna come vera 
e propria animazione, come furgor vitae, come vita che 
s'inturgida. Egualmente la pelle si dimostra sensibile in 
ogni punto, e mostra la morbidezza, il colore naturale della 
carnagione, croce per gli artisti. Ma per quanto il corpo 
umano, a differenza di quello animale, lasci apparire al- 
l'esterno la sua vitalità, tuttavia in questa superficie si 
esprime egualmente l’indigenza della natura nella pelle 
che si stacca, nei tagli, nelle rughe, nei pori, nei peli, 
nelle venuzze, ecc. La pelle stessa, che lascia trasparire 
attraverso di sé la vita interna, è un coprimento per 
autoconservarsi all’esterno, un mezzo soltanto, al ser- 
vizio di un’indigenza naturale. Ma il vantaggio incom- 
mensurabile, che rimane all'apparenza del corpo umano, 
consiste riella sensibilità, che seppur non sempre è un sen- 
tire reale, ne presenta per lo meno la possibilità in gene- 
rale. Ma qui si fa avanti ancora una volta un'insufficienza: 
questo sentire non si elabora fino a divenire presente in 
tutti i membri, come interiormente in sé concentrato, ma 
nel corpo stesso una parte degli organi e la loro forma 
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sono rivolti a funzioni solo animali, mentre un'altra parte 
è più precisamente rivolta all'espressione della vita del- 
l’anima, dei sentimenti e delle passioni. Da questo lato 
l’anima con la sua vita interna non traspare attraverso 
; l’intera realtà della forma corporea. 

c) La medesima insufficienza si palesa anche, in un 
grado più alto, nel mondo spirituale e nei suoi organismi, 
se li consideriamo nella loro vitalità immediata. Quanto 
più le loro produzioni sono grandi e ricche, tanto più 
l’unico fine, che anima questo tutto e ne costituisce | anima 
interna, ha bisogno di mezzi ausiliari. Nella realtà imme- 
diata questi si rivelano si come organi conformi al fine, e 
ciò che accade e viene prodotto viene ad effetto solo con 
la mediazione della volontà; ogni punto in un organismo 
del genere, quale uno stato, una famiglia, cioè ogni sin- 
golo individuo, vuole e si mostra si in connessione con i 
restanti membri del medesimo organismo, ma l’unica 
anima interna di questa connessione, la libertà e la ra- 
gione dell'unico fine, non si presenta nella realtà e non 
si rivela in ogni parte come questa unica libera e totale 
animazione interna. ì 

| Lo stesso accade per le azioni e gli avvenimenti parti. 
colari che in modo analogo sono in sé un tutto organico. 
L'interno da cui scaturiscono, non viene ovunque alla su 
perficie e alla forma esterna della sua realizzazione im- 
mediata. Ciò che appare è solo una totalità reale, la cui 
animazione riunita nel modo più interiore però resta 
in secondo piano come interna. 

Infine il singolo individuo ci presenta a questo ri 
guardo lo stesso aspetto. L'individuo spirituale è una to- 
talità in sé, raccolta da un centro spirituale. Nella sua 
realtà immediata appare nella vita, nel fare e nel trala- 
sciare, nei desideri, negli impulsi solo frammentariamente, 
tuttavia il suo carattere può esser conosciuto solo in base-- 
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all'intera serie delle sue azioni e del suo patire. In questa 
serie, che costituisce la sua realtà, il punto di unità con- 
centrato non è visibile ed afferrabile come centro che tutto 
abbraccia. 


2. La dipendenza dell'esistenza singola immediata 


Il successivo punto importante che da qui deriva, è il 
seguente. Con l'immediatezza del singolo l’idea entra nel- 
l’esistenza reale. Ma con tale immediatezza essa è al con- 
tempo avvolta nell’intreccio con il mondo esterno, nella 
condizionatezza di circostanze esterne, nella relatività di 
fini e di mezzi, e in generale è tratta nell’intiera finitez- 
za dell'apparenza. Infatti la singolarità immediata è dap- 
prima un uno in sé conchiuso, ma questo poi si delimita 
per questo stesso motivo negativamente contro ciò che è 
altro, é per il suo isolamento immediato, in cui ha solo 
un'esistenza condizionata, è costretto dalla potenza della 
totalità, che non è in lui reale, ad avere relazioni con ciò 
che è altro e a dipenderne nel modo più vario. L'idea in 
quest'immediatezza ha realizzato tutti i suoi lati isolaza- 
mente e rimane quindi solo la potenza interna che mette 
in relazione reciproca le singole esistenze, sia naturali sia 
spirituali. Per queste, tale relazioni è esteriore ed appare 
anche in loro come una necessità esteriore delle più molte- 
plici dipendenze reciproche e dell’esser determinati da 
ciò che è altro. Per questo aspetto l'immediatezza dell’esi- 
stenza è un sistema di rapporti necessari tra individui e 
potenze apparentemente autonomi, in cui ogni singolo è 
Usato come mezzo per servire a fini a lui estranei, oppure 
abbisogna come mezzo di ciò che a lui è esteriore. E poi 
ché qui l’idea in generale si realizza solo sul terreno del- 
l’esteriore, appaiono al contempo scatenati il giuoco senza 


197 


freni dell’arbitrio e del caso e l’indigenza in tutta la sua” 


urgenza, È questo il regno della non libertà, in cui vive 
il singolo immediato. 


.a) Il singolo arimale p: es. è immediatamente incate- | 


«nato ‘ad un determinato elemento naturale, aria, acqua, 
terra, da cui è determinato tutto il suo modo di vita, la 

+ maniera di nutrirsi e quindi l’intero abito. Ciò dà le gran- 
di differenze della vita animale. Vi sono certamente altri 
generi intermedi, palmipedi e mammiferi che vivono nel- 
l’acqua, anfibi e specie di transizione. Ma si tratta solo di 
mescolanze e non di mediazioni superiori, comprensive. 
L'animale, inoltre, nella sua autoconservazione resta sem- 
pre in uno stato di sottomissione alla natura esterna, al 
freddo, alla siccità, alla mancanza di nutrimento, e in que- 
sta soggezione alla povertà del suo ambiente può perdere 
la pienezza della sua forma, il fiore della sua bellezza, può 
dimagrire e offrire solo la visione di questa indigenza 
onnilaterale. Dipende da condizioni esteriori se conserva 
o perde ciò che gli è toccato in bellezza. 

b) L'organismo umano nella sua esistenza corporea, 

rientra, se pur non in eguale misura, in un'analoga dipen- 

{ denza dalle forze naturali esterne ed è esposto all’identica 
accidentalità, agli stessi bisogni naturali insoddisfatti, alle 
malattie distruggitrici, e ad ogni genere di indigenza e 
miseria. 

c) Procedendo oltre, nella realtà immediata degli in- 
teressi spirituali, la dipendenza appare veramente nella 
più completa relatività. Qui si palesa in tutta la sua am- 
piezza la prosa dell’esistenza umana. Tale è già il con- 
trasto tra i fini della vita fisica e quelli superiori dello 
spirito, potendosi essi inibire, turbare e distruggere recipro- 
camente. L’uomo singolo inoltre, per mantenersi nella sua 

“ singolarità, deve molte volte farsi mezzo per altri, servire 
ai loro fini limitati ed egualmente abbassare gli altri a 
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semplice mezzo, per soddisfare i propri ristretti interessi. 
L'individuo, come appare in questo mondo della prosa 
quotidiana, non è attivo in base alla propria totalità, e può 
esser compreso non in base a se stesso, ma a ciò che è 
altro. Infatti l’uomo singolo viene a dipendere da in- 
fluenze esterne, leggi, istituzioni statali, rapporti civili, 
che egli già trova, ed a cui deve piegarsi, che li abbia o 
no come suo proprio interno. Inoltre il soggetto singolo 
non è per gli altri come tale totalità in sé, ma si presenta 
per essi solo secondo il più diretto interesse isolato, che essi 
hanno alle sue azioni, desiderii ed opinioni. Ciò che in- 
teressa in primo luogo gli uomini, è solo la relazione ai 
fini ed alle intenzioni loro propri. Le stesse grandi azioni 
e gli stessi grandi avvenimenti che sono il prodotto di 
un’azione collettiva, appaiono in questo campo di appa- 
renze relative solo come una molteplicità di sforzi singoli. 
Il tale o il tal altro porta il proprio contributo per questo 
o per quel fine, che gli riesce o meno realizzare, ed in caso 
favorevole, ottiene alla fine qualcosa che rispetto al tutto 
è di secondarissima importanza. Quel che la maggior 
parte degli individui compie è, per questi rispetti, sol- 
tanto un’opera incompleta in confronto alla grandezza 
dell'intero avvenimento e del fine totale, per cui hanno 
dato il loro contributo. E coloro stessi che si trovano in 
cima e sentono l’intera questione come cosa propria e ne 
hanno coscienza, appaiono come immersi in molteplici 
particolari circostanze, condizioni, ostacoli e in rapporti 
relativi. Per tutte queste considerazioni l'individuo in 
questa sfera non ha l’aspetto della vitalità e libertà auto- 
noma e totale, che è alla base del concetto della bellezza, 
Certo non mancano alla realtà umana immediata, ai suoi 
avvenimenti ed alle sue organizzazioni un sistema ed una — 
totalità di attività; ma il tutto appare solo come una mol- 
titudine di singolarità, le occupazioni e le attività sono di- 
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vise e sparpagliate in infinite parti, cosicché ai singoli può 
venire solo una piccola particella del tutto: E per quanto 
gli individui con fini loro possano mettercisi tutti e portare 
ad effetto ciò che è mediato dal loro singolo interesse 
l'autonomia e libertà della loro volontà rimane pur sem- 
pre pit o meno formale, determinata da circostanze ed ac- 
cidentalità esterne, impedita dagli ostacoli della natura 
lità. 

Questa è la prosa del mondo quale appare alla propria 
ed all’altrui coscienza, un mondo fatto di finitezza e di 
mutamenti, inviluppato nel relativo, oppresso dalla neces- 
sità, alla quale il singolo non è in grado di sottrarsi. In- 
fatti ogni vivente isolato rimane nella contraddizione di 
essere a sé per se stesso come questo conchiuso uno, ma 
di dipendere al contempo da ciò che è altro, mentre la 
lotta per la soluzione della contraddizione ncn va oltre il 
tentativo e la continuità di questa guerra permanente. 


3. La limitatezza dell’esistenza singola immediata 


In terzo luogo il singolo immediato del mondo natu- 
rale e spirituale non solo si trova in uno stato di dipen- 
denza, ma gli manca anche autonomia assoluta, perché 
esso è limitato, e, più esattamente, perché è in se stesso 
particolarizzato. 

a) Ogni animale singolo appartiene ad ‘una specie de- 
terminata, quindi limitata e fissa, e non può andare oltre 
tali limiti. Lo spirito può avere sf dinanzi un'immagine 
generale della vitalità e della sua organizzazione; ma 
nella natura reale questo organismo universale si sperde 
in un regno di particolarità, di cui ognuna ha il suo tipo 
delimitato di forma ed il suo particolare grado di svi- 
luppo. Entro questi limiti invalicabili trovano inoltre 
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espressione solo quell’accidentalità di condizioni, di este- 
riorità, e la dipendenza da esse in ogni singolo individuo, 
in modo anche qui accidentale e particolare. Cosf anche 
da questo lato viene ad essere ristretto l'aspetto di autono- 
mia e libertà, richiesto per la bellezza autentica. 
b) Certo lo spirito trova completamente realizzato 
il pieno concetto di una vitalità naturale nel proprio orga-- 
nismo corporeo, cosicché in confronto a questo le specie 
animali possono apparire come imperfette, anzi in gradini 
inferiori, come misere vitalità. Tuttavia anche l’organi- 
smo umano si scinde, sebbene in misura minore, in diffe- 
renze di razze, con la loro gradazione di forme belle. 
Oltre a queste differenze, certamente alquanto generali, 
vi sono poi le proprietà accidentali, divenute fisse, del- 
le famiglie, con le loro mescolanze come abito, espres- 
sione, comportamento determinati; a questa particola- 
rità che ha come tratto di non essere in sé libera, si 
aggiungono poi le peculiarità dovute alle varie occupa- 
zioni esercitate in una cerchia delimitata di vita, in com- 
merci e in mestieri; infine vanno aggiunte tutte le singo- 
larità del carattere e temperamento specifici, con il loro 
seguito di deformazioni e perturbamenti. Povertà, preoc- 
cupazione, ira, freddezza, indifferenza, la furia delle pas- 
sioni, il persistere in fini unilaterali, la variabilità e la 
dispersione spirituale, la dipendenza dalla natura esterna, 
l’intera finitezza dell’esistenza umana in generale si spe- 
cifica nell’accidentalità di fisionomie interamente partico» 
lari e nella loro durevole espressione. Vi sono cosî fi- 
sionomie sconvolte, in cui tutte le passioni han lasciato 
l'impronta della loro distruttiva tempesta; altre hanno 
solo l'aspetto dell’interna povertà e superficialità; altre 
ancora sono cosf particolari che il tipo universale delle 
forme è quasi interamente scomparso. L'accidentalità delle 
forme non ha mai fine. Ed i fanciulli sono in generale i 
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più belli proprio perché in essi tutte le particolarità sono 
assopite come in un germe tacitamente chiuso, giacché 
nessuna limitata passione agita il loro petto, nessuno dei 
molteplici interessi umani è ancora riuscito ad imprimersi 
saldamente nei loro tratti cangianti con l’espressione del 
proprio urgere. Ma in questa innocenza, benché .il fan- 
ciullo sembri possedere nella sua vivacità la possibilità di 
tutto, mancano però anche i tratti più profondi dello spi- 
rito, che è spinto a realizzarsi in sé ed a dischiudersi a 
fini e tendenze essenziali. 

c) Questa manchevolezza dell’esistenza immediata, sia 
fisica che spirituale, va concepita essenzialmente come una 
finitezza, e più precisamente come una finitezza che non 
corrisponde al suo concetto, e che con questa non corri- 
spondenza palesa appunto la propria finitezza. Infatti il 
concetto, e ancora più concretamente l’idea è l'infinito 
e libero in sé. La vita animale, sebbene come vita sia idea, 
non manifesta l’infinità e la libertà in se stesse, che vengo- 
no ad apparire solo quando il concetto attraversa cosi inte- 
ramente la sua conforme realtà, che esso vi ha solo se stesso 
e non vi lascia comparire nient'altro che se stesso. Solo in 
tal caso esso è la singolarità veramente libera, infinita, Ma 
la vita naturale non va oltre la sensazione, che rimane in 
sé, senza compenetrare totalmente l’intera realtà, ritro- 
vandosi inoltre immediatamente in sé condizionata, limi- 
tata e dipendente, giacché non è liberamente determinata 
ad opera propria, ma è determinata da altro. Tale è anche 
la sorte della realtà finita immediata dello spirito nel 
suo sapere € volere, nei suoi avvenimenti, azioni e destini. 

Infatti, benché qui si formino centri più essenziali, si 
tratta solo di centri che, proprio come le singolarità parti- 
colari, non hanno verità in sé e per sé, ma manifestano 
questa solo nella relazione reciproca. mediante il tutto. 
Questo tutto, preso come tale, corrisponde sf al suo con- 
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cetto, ma non si manifesta nella sua totalità. In tal modo, 
esso rimane solo un interno ed è quindi solo per l’interno 
della conoscenza pensante, invece di esternarsi, quale pie- 
na corrispondenza in se stessa, nella realtà esteriore e ri- 
trarre le mille singolarità dalla loro dispersione, per con- 
centrarle in una sola espressione ed in una sola forma. 

Questo è il motivo per cui lo spirito non può ritrovare, 
nella finitezza dell’esistenza e nella limitatezza ed este- 
riore necessità di questa, la visione ed il godimento imme- 
diati della sua vera libertà, e per cui è costretto a realizzare 
quindi il bisogno di questa libertà in un terreno ‘diverso, 
più alto. Questo terreno è l’arte, la cui realtà è l'ideale. 

La necessità del bello artistico deriva quindi dalle in- 
sufficienze della realtà immediata, ed il suo compito deve 
essere cosi stabilito: esso è chiamato a manifestare anche 
esternamente nella loro libertà l'apparenza della vitalità e 
soprattutto della animazione spirituale e a rendere l’este- 
riore conforme al suo concetto. .Solo in tal caso il vero è 
tratto fuori dalla sua ambientazione temporale, dal suo 
disperdersi nelle serie delle finitezze, avendo al contempo 
acquistato un’apparenza esterna, da cui traspare non 
più l’indigenza della natura e della prosa, ma un'esistenza 
degna della verità, esistenza che ora anche per parte sua 
se ne sta in libera autonomia, perché ha la sua determi- 
nazione in se stessa e non la trova posta in sé da ciò che 
è altro. 
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Capitolo terzo 


Il bello artistico o l'ideale 


In rapporto al bello artistico dobbiamo considerare tre 


lati principali: 


in primo luogo l'ideale come tale; 
in secondo luogo la sua determinatezza come opera 


d’arte; 


in terzo luogo la soggettività creatrice dell'artista. 


A. L'ideale come tale 
1. L'individualità bella 


La cosa più generale che possiamo dire, in conseguenza 
delle nostre precedenti considerazioni ed in modo del 
tutto formale, intorno all’ideale dell’arte, è che, da un lato, 
il vero ha sf esistenza e verità solo nel suo dispiegarsi a 
realtà esterna, ma dall’altro può tanto riunire e mante- 
nere in uno l’esteriorità reciproca di esistenza e verità, 
che ognuna delle parti del dispiegarsi fa in lei apparire 
quest’anima, il tutto. Se per illustrare ciò che vogliamo 
dire partiamo dalla figura umana, questa, come abbiamo 
visto precedentemente, è una totalità di organi in cui il 
concetto si è disgiunto e in ogni membro palesa solo una 
qualsiasi attività particolare ed un moto parziale. Ma se 
ci chiediamo in quale organo particolare l’intera anima 
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appaia come tale, noi pensiamo subito all'occhio; infatti 
l’anima si concentra nell’occhio, e non solo vede per mezzo 
suo, ma vi è anche vista. Come le pulsazioni del cuore si 
mostrano su tutta la superficie del corpo umano, al con- 
trario che per il corpo animale, in egual modo si deve af- 
fermare dell’arte che essa trasforma ogni forma, in tutti 
i punti della superficie visibile, nell’occhio, che è la sede 
dell'anima e porta ad apparire lo spirito. O, come esclama 
Platone nel celebre distico ad Astro: 


Quando tu guardi le stelle, o mia stella, vorrei essere il cielo 
per guardarti con mille occhi da lassi! 


cosi l’arte fa viceversa di ogni sua produzione un Argo dai 
mille occhi, perché si veda in ogni punto l’anima interna 


‘ e la spiritualità. E non solo la forma corporea, la sembian- 


za del volto, i gesti, l'atteggiamento, ma anche le azioni e 
gli eventi, i discorsi e i suoni, tutto il loro corso attra- 
verso tutte le condizioni dell’apparire, devono diventare 
in ogni punto, in virtà dell’arte, l'occhio in cui si dà a 
conoscere l’anima libera nella sua interna infinità, 

a) Di fronte ‘a questa esigenza di animazione gene- 
rale, sorge subito la pit circostanziata domanda quale ‘sia 
l’anima di cui tutti i punti dell’apparenza devono divenire 
occhio; inoltre più determinatamente ci si chiede di che 
genere sia l’anima che per sua natura si mostri in grado di 
pervenire alla sua autentica manifestazione mediante l’arte. 
Infatti comunemente si parla anche di un’anima specifica 
dei metalli, della pietra, delle stelle, degli animali, dei ca- 
ratteri umani variamente particolarizzati e delle loro estrin- 
secazioni. Ma per le cose naturali, pietre, piante, ecc., il 
termine anima può essere usato, nel significato suddetto, 
solo impropriamente. L'anima delle cose semplicemente 
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naturali è per se stessa finita, transeunte, e va chiamata na- 
tura specificata più che anima. L'individualità determinata 
di queste esistenze compare perciò completamente già nel- 
la loro esistenza finita. Essa può manifestare solo una limi- 
tatezza qualsiasi, e l’elevarsi all’infinita autonomia e libertà 
non è nient'altro che una parvenza, che va si prestata an- 
che a questa sfera, ma che, quando realmente avviene, è 
‘arrecata soltanto dall’esterno ad opera dell’arte, senza che 
questa infinità abbia un fondamento nelle cose stesse. In 
egual modo anche l’anima senziente, come vitalità natu- 
rale, è certo un’individualità soggettiva, ma solo interio- 
re, esistente nella realtà solo în sé, ma che non sa se stessa 
come ritorno a sé, e non è quindi in sé infinita, Il suo con- 
tenuto rimane perciò limitato e la sua manifestazione por- 
ta da un lato soltanto ad una formale vitalità, inquietu- 
dine, mobilità, avidità, e dall’altro l'angoscia e la paura 
di questa vita soggetta, porta solo alla estrinsetazione 
di un’interiorità in se stessa finita. Soltanto l'animazione 
e la vita dello spirito sono la libera infinità che è nell'esi- 
stenza reale per se stessa come interno, poiché nella sua 
estrinsecazione ritorna a se stessa e rimane presso sé. 
Quindi soltanto allo spirito è dato di imprimere il sug- 
gello della propria infinità e del libero ritorno a sé alla 
sua esteriorità, sebbene con questa entri nella limitatezza. 
Ma lo spirito, essendo infinito e libero solo in quanto co- 
glie realmente la sua universalità ed eleva a questa i fini 
che pone in sé, è anche in grado, secondo il proprio con- 
cetto, di esistere, se non ha colto questa libertà, come con- 

tenuto limitato, come carattere intristito, animo storpiato 

e piatto. Con questo contenuto in sé nullo, la manifesta- 

zione infinita dello spirito rimane a sua volta solo formale, 

giacché non abbiamo in tal caso che la forma astratta di 

una spiritualità autocosciente, il cui contenuto contraddice 

all’infinità del libero spirito. Solo con un contenuto auten- 
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tico ed in sé sostanziale, la mutevole esistenza limitata 
acquista autonomia e sostanzialità, cosicché determina- 
tezza e consistenza in sé, contenuto rigorosamente con- 
chiuso e sostanziale, sono nello stesso tempo reali, e l’esì- 
stenza ne acquista la possibilità di essere manifestata nella 
limitatezza del proprio contenuto, al contempo come uni- 
versalità e come anima che è presso sé. In una parola, l'arte 
ha la destinazione di apprendere e manifestare come vera 
l’esistenza. nella sua apparenza, cioè nella sua adegua- 
tezza al contenuto a se stesso conforme e che è in sé e per 
sé. La verità dell’arte dunque non può essere semplice 
esattezza, a cui sì limita la cosiddetta imitazione della na-- 
tura, ma l’esterno deve concordare con un interno che con- 
corda in se stesso e proprio per questo può rivelarsi nel- 
l'esterno come se stesso. 

b) L'arte, in quanto riconduce ora a questa armonia con 
il suo vero concetto ciò che nella restante esistenza è con- 
taminato dall'accidentalità e dall’esteriorità, getta da parte 
tutto ciò che nell’apparenza non corrisponde al concetto, e 
solo per mezzo di questa purificazione crea l’ideale. Si può 
ritenere ciò un’adulazione da parte dell’arte, come si dice 
p. es. che i pittori di ritratti adulano; ma lo stesso ritrat- 
tista, che ha a che fare meno di tutti con l'ideale dell’arte, 
non può in questo senso mon adulare, cioè mettere da 
parte tutte le esteriorità nella figura e nell'espressione, 
nella forma, nel colore, nei tratti, mettere da parte quel che 
è il lato solo naturale dell’esistenza indigente, peli, pori, 
cicatrici, macchie della pelle, e cogliere e riprodurre il sog- 
getto nel suo carattere universale e nella sua peculiarità 
permanente. È cosa completamente diversa se egli si limita 
ad imitare in generale la fisionomia proprio come gli sta ‘ 
dinanzi in quiete nella sua superficie e forma esterna, op- 
pure se riesce a render manifesti i veri tratti che sono 
l’espressione dell'anima più intima del soggetto. Infatti è 
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affatto proprio dell'ideale che la forma esterna corrisponda 
per sé all'anima. Cosî p.es. le cosiddette immagini viventi, 
venute da poco di moda, imitano bene e piacevolmente ca- 
polavori celebri e riproducono esattamente i dettagli, il 
drappeggio, ecc.; ma per l'espressione spirituale delle figu- 
re vediamo che si impiegano abbastanza spesso visi di tutti 
i giorni, e ciò è controproducente. Le Madonne di Raf- 
faello invece ci mostrano forme del viso, delle guance, de- 
gli occhi, del naso, della bocca, che come forme in gene- 
rale sono già conformi all'amore materno, beato e lieto, 
pio al contempo e umile. Si potrebbe ‘certo affermare che 
tutte le donne sono capaci di tale sentimento, ma non 
ogni forma di fisionomia è adeguata alla piena espressione 
di questa profondità d'animo. 

c) La natura dell’ideale artistico è da cercare ora in que- 
sto ricondurre l’esistenza esteriore nello spirituale, cosicché 
l'apparenza esterna diviene, in quanto conforme allo spi- 
rito, rivelazione di questo. Tuttavia, questo ricondurre 
nell’interno non giunge fino all’universale in forma 
astratta, fino all'estremo del pensiero, ma si arresta ad un 
punto medio in cui coincidono ciò che è solo esteriore e 
ciò che è solo interiore. L'ideale in conseguenza è la realtà 
richiamata dalla distesa delle singolarità ed accidentalità, 
in quanto che l’interno, in quest’esteriorità elevata contro 
l'universalità, appare esso stesso come individualità viven- 
te. Infatti, la soggettività individuale che porta in sé un 
contenuto sostanziale e lo fa al contempo apparire in se 
stessa esteriormente, sta in questo centro, in cui il sostan- 
ziale del contenuto non può secondo la sua universalità 
venir fuori astrattamente per sé, ma rimane ancora chiuso 
nell’individualità, apparendo cosf avviluppato in un'esi- 
stenza determinata, che ora anche da parte sua, districatasi 
dalla semplice finitezza e condizionatezza, conviene ad un 
libero accordo con l’interno dell'anima. Schiller nella sua 
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poesia L'Ideale e la Vita parla, di contro alla realtà con i 
suoi dolori e le sue lotte, della “ bellezza di un calmo paese 
delle ombre.” Tale regno delle ombre è l’ideale, gli spiriti 
che in esso appaiono ‘sono morti all’esistenza immediata, 
distaccati dai bisogni dell’esistenza naturale, liberati dai le- 
gami della dipendenza da influenze esterne e da tutte le 
perversioni e le deformazioni che sono inerenti alla fini- 
tezza dell'apparenza. Ma d’altro canto, l’ideale mette pure 
piede nella sensibilità e nella forma naturale di essa, però 
nello stesso tempo lo ritrae a sé insieme alla cerchia del- 
l’esterno, in quanto l’arte sa ricondurre l'apparato, di cui 
l'apparenza esterna ha bisogno per la propria conservazio- 
ne, nei confini entro cui l'esterno può essere la manifesta- 
zione della libertà spirituale. Solo con ciò l’ideale se ne sta 
unito con se stesso nell’esteriore, liberamente poggiando su 
di sé, come sensibilmente in sé beato, di se stesso gioendo 
e godendo. Il suono di questa beatitudine echeggia. per 
tutta l'apparenza dell'ideale, giacché per quanto la forma 
esterna possa estendersi, l'anima dell'ideale non vi perde 
mai se stessa. E solo per ciò esso è veramente bello, in 
quanto il bello è solo come unità totale, ma soggettiva, 
per cui il soggetto dell’ideale, dalla dispersione di altre 
individualità e dei loro fini e sforzi ritornando in se stesso, 
deve apparire raccolto in una superiore totalità ed auto- 
nomia. 

a) A questo riguardo possiamo porre al vertice come 
tratto fondamentale dell'ideale la serena calma e bea- 
titudine, questo essere soddisfatti di se stessi restando in 
sé chiusi e contenti. Dinanzi a noi la forma artistica idea- 
le sta come un dio beato. Per gli dèi beati, infatti, il bi- 
sogno, l'ira, l'interesse per ambiti e scopi finiti non hanno 
in fondo una serietà ultima, e questo positivo essere ritirato 
in sé, accompagnato dalla negatività di ogni particolare, dà 
loro il tratto della serenità e della calma. In tal senso 
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vanno intese le parole di Schiller “Seria è la vita, serena 
è Parte.” Spesso in maniera abbastanza pedante intorno 
a queste parole si è fatto dello spirito sciocco, dicendo 
che l’arte in generale e la poesia di Schiller in particolare 
sono di natura serissima, — ed in effetti anche l’arte 
ideale non è priva di serietà, — ma nella serietà proprio 
la serenità in se stessa rimane il loro carattere essenziale. 
Questa forza dell’individualità, questo trionfo della libertà 
concreta in sé concentrata è ciò che noi scorgiamo spe- 
cialmente in antiche opere d’arte nella serena quiete delle 
loro forme, E questo non solo nel caso di un soddisfaci- 
mento ottenuto senza lotta, ma perfino quando una pro- 
fonda frattura ha lacerato il soggetto in se stesso e tutta la 
sua esistenza. Infatti, anche quando p. es. gli eroi tragici 
sono raffigurati come soccombenti al destino, l’animo si 
ritrae nel semplice essere presso sé, con il dire: “ È cosî!” 
In tal caso il soggetto rimane pur sempre fedele a se stesso; 
rinuncia a ciò che gli è rapito, ma i fini che persegue 
non gli sono solo presi, ma egli li lascia cadere, e cosf 
non perde se stesso. L'uomo, soggiogato dal fato, può 
perdere la vita, ma non la libertà. Questo fondarsi su di 
sé è ciò che permette anche nel dolore di conservare e fare 
apparire la serenità della quiete. 

#8) Certo, nell'arte romantica la lacerazione e la disso- 
nanza dell'interno vanno oltre; in essa, in generale, le 
opposizioni configurate si approfondiscono e la loro disu- 
nione può divenire duratura. Cosf p. es. la pittura, nel 
rappresentare la Passione, può accontentarsi talvolta della 
espressione di scherno nei tratti della soldataglia che tor- 
tura Cristo, e dell’orrenda deformazione della grinta del 
loro volto; ed allora, mantenendo questa disunione, parti- 


colarmente nel descrivere il vizio, il peccaminoso e il. 


male, la serenità dell'ideale viene a perdersi. Infatti, la 
lacerazione non rimane nella precedente fissità, è almeno 
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il non bello, anche se non sempre la bruttezza, ciò che 
spesso vi subentra. In un altro settore dell'antica pittura 
olandese, compare non solo nella rettitudine e fedeltà 
verso se stessi, ma anche nella fede e nell’incrollabile cer- 
tezza, una conciliazione dell'animo in sé; ma questa sal- 
dezza non giunge fino alla serenità ed al soddisfacimento 
dell'ideale. Tuttavia anche nell’arte romantica, sebbene la 
sofferenza ed il dolore in essa tocchino in modo più pro- 
fondo che presso gli antichi l'animo e l’interno soggettivo, 
possono venir rappresentati un’intimità spirituale, un 
gioire nella sottomissione, una beatitudine nel dolore, una 
felicità nella sofferenza, anzi una voluttà perfino nel 
martirio. Nella stessa musica sacra italiana, questo di- 
letto e questa trasfigurazione del dolore compenetrano 
l’espressione del lamento. Nell’arte romantica in generale 
quest’espressione è un sorridere attraverso le lacrime. Le 
lacrime appartengono al dolore, il sorriso alla serenità, e 
cost il sorriso nel pianto indica questo essere pacificati in 
sé pur nel tormento e nel soffrire. Certamente in tal caso 
il sorriso non può essere una commozione puramente 
sentimentale, una vanità del soggetto, un civettare con 
se stesso su meschinità e sui propri piccoli sentimenti sog- 
gettivi, ma deve apparire come la fermezza e la libertà 
del bello nonostante ogni dolore: come di Cimena nelle 
romanze del Cid [di Herder] è detto: quant’era bella 
in lacrime! Invece la mancanza di ritegno nell'uomo o è 
cosa brutta e spiacevole, o è ridicola. I bimbi p. es. scop- 
piano in pianto per le cose più insignificanti, facendoci 
quindi ridere, mentre le lacrime di un uomo serio, pa- 
drone di sé, profondamente emozionato, ci impressionano 
e commuovono in maniera interamente diversa. 
Riso e pianto si possono tuttavia separare astrattamente 
l’uno dall’altro, e falsamente sono pure stati usati in que- 
st’astrazione come un motivo d’arte, p. es. il coro del riso 


ZII 


nel Franco Cacciatore di Weber. Ridere è in generale 
l’erompere di uno scoppio, che tuttavia non può restare 
senza ritegno, se l'ideale non deve andare perduto. Egual- 
mente astratto è l'analogo riso in un duetto dell'Obe- 
ron di Weber, durante il quale non si prova che paura 
per la gola ed il petto della cantante. Come profondamen- 
te diversa è l'impressione che fa l’inesauribile riso degli dèi 
omerici, che sgorga dalla beata calma degli dèi ed è solo 
serenità e non astratta sfrenatezza. Tanto meno devono, 
d’altra parte, trovar posto nell'opera d’arte ideale il pianto 
come lamento senza ritegno; e ad esempio di tale sconforto 
astratto citiamo ancora una volta il Franco Cacciatore 
di Weber. Nella musica in generale il canto è la gioia ed 
il diletto di udirsi, come l’allodola canta nell’aria libera. 
Il grido del dolore o della letizia non costituisce musica, 
ma anche nella sofferenza il dolce suono del lamento deve 
penetrare e purificare i dolori, onde appaia che meriti 
cosf soffrire, per udire un simile lamento. Questa è la 
dolce melodia, il canto in ogni arte. 

y)In questo asserto trova la sua giustificazione, in un 
certo senso, anche il principio dell'ironia moderna; solo 
che, da una parte, l'ironia è spesso priva di ogni vera se- 
rietà ed ama dilettarsi specialmente di cattivi soggetti, dal- 
l’altra finisce in un semplice struggimento dell’animo, in- 
vece che nell’agire e nell’essere reali; p. es. Novalis, uno de- 
gli animi più nobili che si collocarono su questo terreno, 
fu spinto all’assenza di interessi determinati, all'avversio- 
ne per la realtà, e fu preda per cosî dire di una consun- 
zione dello spirito. È questo uno struggimento che non 
vuole abbassarsi all’agire ed al produrre reali, perché teme 
di sporcarsi nel contatto con la finitezza, benché abbia 
in sé anche altrettanto il sentimento dell'insufficienza di 
questa astrazione, Cost nell’ironia vi è sf quella negatività 
assoluta in cui il soggetto, nell’annullare le determinatezze 
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e le unilateralità, si riferisce a se stesso; ma, poiché l’an- 
nullare, come è già stato accennato sopra nel considerare 
questo principio, colpisce non soltanto, come nel'comico, 
ciò che è in se stesso nulla, che si manifesta nel suo vuoto, 
ma anche tutto ciò che è eccellente e solido in sé, l'ironia, 
in quanto è quest'arte di annientamento onnilaterale, con- 
serva al contempo e alla pari con quello struggimento, in 
confronto con il vero ideale, il lato dell’interna inartistica 
mancanza di sostegno. Infatti l’ideale ha bisogno di un 
contenuto in sé sostanziale che certo, proprio perché si 
manifesta anche in forma e in figura di esterno, diviene 
particolarità e quindi limitatezza, pur contenendo però in 
sé la limitatezza in modo tale che tutto ciò che è solo este- 
riore in essa viene distrutto ed annullato. Solo con questa 
negazione della semplice esteriorità, la forma e la figura 
determinate dell'ideale sono un condurre quel contenuto 
sostanziale nell’apparenza adeguata per l’intuizione e la 
rappresentazione artistiche. 


2. Il rapporto dell'ideale con la natura 


Il lato esteriore e figurativo, ora, che è necessario all’i- 
deale quanto il contenuto in sé solido, e il modo come en- 
trambi si compenetrano, ci conducono al rapporto della 
raffigurazione ideale dell’arte con la natura. Infatti que- 
sto elemento esteriore e la sua forma sono in connessione 
con ciò che noi chiamiamo in generale natura. Sotto que- 
sto riguardo l’antica disputa, che sempre si rinnova, se 
l’arte debba esser raffigurazione naturale nel senso di 
ciò che è l'esterno esistente, o se debba nobilitare e trasfi- 
Burare i fenomeni naturali, non è ancora stata composta. 
Il diritto della natura e il diritto del bello, ideale e verità 
naturale: intorno a parole cost indeterminate si può di- 
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sputare senza posa. Infatti l’opera d’arte deve essere certo 
naturale, ma vi è anche una natura volgare, brutta, e que- 
sta non deve certo essere riprodotta, ma d’altra parte, — 
e cost via, all'infinito e senza alcun risultato definitivo. 

Recentemente l’opposizione di ideale e natura è stata 


riproposta ed ha acquistato importanza soprattutto ad 


opera del Winckelmann. Il suo entusiasmo, come ho ni 
cennato prima, si accese per le opere degli antichi e per le 
loro forme ideali, ed egli non si acquietò prima di aver 
acquistato. la visione. della loro eccellenza ed aver 
reintrodotto nel mondo il riconoscimento e lo studio di 
questi capolavori dell’arte. Ora, da questo riconoscimento 
è nata la smania di una raffigurazione ideale, in cui si 
credeva di aver trovato la bellezza, nia si è caduti nell in- 
sulsaggine, nella mancanza di vitalità e nella superficialità 
senza carattere. Il signor von Rumo4r ha avuto principal. 
mente dinanzi questo vuoto dell'ideale specialmente nella 
pittura, nella sua polemica su citata contro l idea e l'ideale. 
È compito ora della teoria risolvere quest’opposizione, 
mentre possiamo qui lasciare ancora una volta da parte 
completamente l’interesse pratico per l’arte. Infatti, si in- 
stillino pure i principî che si vuole alla mediocrità ed ai 
suoi talenti, sarà sempre la medesima cosa: che segua teo- 
rie errate o le migliori che vi siano, essa produrrà sempre 
solo cose mediocri e deboli. Inoltre l’arte in generale e la 
pittura in particolare, già per altre sollecitazioni, si sono 
allontanate da questa smania di cosiddetti ideali, facen- 
do per lo meno il tentativo, con il rinnovarsi dell Hi 
teresse per la pittura antica italiana e tedesca come per la 
posteriore pittura olandese, di raggiungere a modo loro 
qualcosa di più consistente e più vivo nelle forme e ne 


contenuto. 


Come per questi astratti ideali, è venuta egualmente 


i iù i : es. 
a noia la naturalezza già in voga nell’arte. A teatro p 
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{ 
ognuno si è cordialmente stancato delle banali storie fa- 
miliari e della loro trattazione naturalistica. I lamenti 
del padre per la moglie, i figli e le figlie, per lo stipendio, 
per il costo della vita, per la dipendenza da ministri e per 
gli intrighi di uscieri e segretari, ed egualmente le tribo- 
lazioni della signora con le domestiche in cucina e con 
quei bei tipi di figlie, innamorate e sentimentali, in ti- 
nello, tutte queste cure ed affanni, ognuno le trova più fe- 
delmente e meglio a casa propria. 

Rispetto a quest’opposizione tra l’ideale e la natura, si è 
dunque pensato ad un'arte piuttosto che all'altra, ma prin- 
cipalmente alla pittura, la cui sfera è proprio la particola- 
rità visibile. Vogliamo quindi domandarci in modo più ge- 
nerale in rapporto a quest'opposizione: L’arte deve essere 
poesia o prosa? Infatti ciò che è autenticamente poetico 
nell'arte, è proprio quel che abbiamo chiamato ideale. Se si 
trattasse solo di un nome potremmo facilmente rinunciarvi. 
Ma in tal caso sorge la domanda: Che cos'è dunque nel- 
l’arte poesia, e che cosa prosa? Tuttavia, anche il fissare ciò 
che è in se stesso poetico in rapporto a determinate arti 
può condurre ed ha già condotto a deviazioni, in quanto 
ciò che appartiene esplicitamente alla poesia, e più precisa- 
mente alla poesia lirica, è stato portato a manifestazione 
anche dalla pittura, perché si riteneva che tale contenuto 
fosse con certezza di genere poetico. L'odierna esposizione 
d’arte (1828) contiene p. es. parecchi quadri, tutti di una 
medesima scuola (la cosiddetta scuola di Diisseldorf), che 
hanno preso in prestito interamente i loro soggetti dalla 
poesia, anzi dal suo lato manifestabile solo come senti- 


mento. Se si guardano questi quadri abbastanza sovente 


e accuratamente, essi ben presto appaiono sdolcinati ed 
insipidi. | 

In quell’opposizione sono ora implicite le seguenti de- 
terminazioni generali: 
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a) l’idealità interamente formale dell’opera d’arte, 
poiché la poesia in generale, come già indica il nome, è 
qualcosa di fatto, di prodotto dall’uomo, che questi ha 
accolto nella sua rappresentazione, ha elaborato ed ha 
forgiato con la sua propria attività, da essa. 

a) Il contenuto può essere interamente indifferente 
oppure può interessarci, al di fuori della manifestazione ar- 
tistica, nella vita comune solo momentaneamente. In tal 
modo p. es. la pittura olandese ha saputo trasmutare in 
mille e mille effetti le esterne, fuggevoli parvenze della 
natura in quanto ricreate dall'uomo. Velluto, splendore 
di metalli, luce, cavalli, servi, vecchie, contadini che sof- 
fiano il fumo dalla pipa, il brillare del vino in bicchieri 
trasparenti, gente in giacche bisunte che giuoca con vec- 
chie carte, questi e cento altri soggetti di cui nella vita 
quotidiana appena ci curiamo — giacché anche noi quan- 
do giuochiamo a carte, beviamo e chiacchieriamo di que- 
sto o di quello, siamo pieni di tutt’altri interessi — ci 
sono posti dinanzi in questi quadri. Ma quel che ci at- 
trae in tale contenuto, nella misura in cui ci è offerto 
dall'arte, è proprio questa parvenza ed apparenza degli 
oggetti come prodotti dallo spirito, che trasforma nel mo- 
do più intimo l’esterno ed il sensibile dell'intera struttura 
materiale. Infatti al posto di lana e seta esistenti, al posto 
dei capelli, del bicchiere, della carne e del metallo reali, ve- 
diamo semplici colori, al posto delle dimensioni totali, di 
cui il naturale ha bisogno per la propria apparenza, ab- 
biamo una semplice superficie e tuttavia la medesima vi- 
sione, che il reale dà. 

B Perciò di fronte alla prosaica realtà esistente, que- 
sta parvenza prodotta dallo spirito è il miracolo dell’idea- 
lità, una beffa se si vuole, ed un'ironia a spese dell'esistenza 
naturale esteriore. Infatti quali preparativi devono fare 
nella vita comune l’uomo e la natura, di quanti innume- 
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revoli mezzi della più diversa specie si devono servire 
per produrre cose del genere; quale resistenza oppone il 
materiale, p. es. il metallo, quando lo si deve lavorare! 
Invece la rappresentazione da cui attinge l’arte è un ele- 
mento duttile, semplice, che prende facilmente e age- 
volmente dal suo interno tutto ciò che la natura e l’uomo 
nella sua esistenza naturale devono ottenere faticosa- 
mente. Egualmente, gli oggetti raffigurati e l’uomo della 
vita comune non sono di una ricchezza inesauribile: pie- 
tre preziose, oro, piante, animali, ecc. sono per sé solo 
una determinata esistenza delimitata. Ma l’uomo, in quan- 
to creatore artistico, è tutto un mondo di contenuti 
che ha sottratto alla natura ed ha accumulato nel va- 
sto regno della rappresentazione e dell’intuizione come 
un tesoro che ora in modo semplice, liberamente, trae 
da sé, senza gli innumerevoli preparativi e condizioni 
della realtà. 

In quest’idealità l’arte è il medio tra l’indigente esi- 
stenza semplicemente oggettiva e la rappresentazione sem- 
plicemente interna. Essa ci presenta gli oggetti, ma traen- 
doli dall'interno; non li dà per altro uso, ma limita l’inte- 
resse all’astrazione della parvenza ideale per la visione 
semplicemente teoretica. 

y) L’arte quindi, per mezzo di quest’'idealità, eleva gli 
oggetti che sarebbero altrimenti senza valore, e, nono- 
stante il loro insignificante contenuto, li fissa per sé, ne 
fa dei fini e indirizza il nostro interesse a ciò di cui al- 
trimenti non ci cureremmo. Lo stesso fa l’arte in rapporto 
al tempo ed anche qui idealmente. Ciò che nella natura 


ben presto sparisce, l'arte rende duraturo; un sorriso fu-- 


gace, una rapida contrazione sarcastica della bocca, uno 
sguardo, un fuggevole splendore, tratti spirituali della vita 
dell’uomo, avvenimenti che vanno e vengono, che ci sono 
e subito vengono dimenticati: tutto questo l’arte sottrae 
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all'esistenza momentanea, superando anche per questo 
riguardo la natura. 

Ma in questa idealità formale dell’arte, quel che soprat- 
tutto ci interessa non è il contenuto stesso, ma la soddisfa: 
zione della creazione spirituale. La raffigurazione deve 
qui apparire naturale; però non il naturale come tale, 
bensi quel fare, la distruzione della materialità sensibile e 
delle condizioni esterne, costituisce il poetico e l'ideale in 
senso formale. Noi gioiamo di una manifestazione, che 
deve apparire come se l’avesse prodotta la natura, men- 
tre è una produzione dello spirito senza i mezzi della na- 
tura; gli oggetti non ci dilettano perché sono cosi natu- 
rali, ma perché sono fazti cost naturalmente. 

b) Un altro interesse, più profondamente penetrante, 
riguarda però il fatto che il contenuto non viene a rappre- 
sentazione solo nelle forme in cui ci si offre nella sua esi- 
stenza immediata, ma come colto dallo spirito viene 
entro quelle forme anche ampliato e diversamente orien- 
tato. Ciò che esiste naturalmente è senz'altro un singolo, 
e precisamente isolato secondo tutti i punti e tutti Ì lati. La 
rappresentazione ha invece in sé la determinazione del- 
l’universale, e ciò che da essa procede ottiene già -per 
questa ragione il carattere dell’universalità, a differenza 
dell'isolamento naturale. La rappresentazione garantisce 
a questo riguardo il vantaggio di avere un ambito più 
ampio e di essere con ciò capace di cogliere l'interno, 
di metterlo in rilievo e di esplicarlo in modo più visi- 
bile. Certo l’opera d’arte non è semplicemente rappre- 
sentazione universale, ma è anche la sua incarnazione 


determinata; ma in quanto procedente dallo spirito e . 


. dal suo elemento rappresentante, essa deve farsi attra- 
versare da questo carattere dell’universale, malgrado la 
sua vitalità intuibile. Ciò costituisce l’idealità superiore 
del poetico di fronte a quella formale del semplice fare. 
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Sorge qui il compito dell’opera d’arte, di cogliere l'oggetto 
nella sua universalità e di trascurare nell’apparenza ester- 
na di questo ciò che per l’espressione del contenuto rimar- 
rebbe semplicemente esteriore ed indifferente. L'artista 
quindi non accoglie nelle forme e nelle espressioni tutto 
ciò che trova, e perché lo trova, nel mondo esterno, ma se 
vuole fare vera poesia sceglie i tratti giusti e conformi al 
concetto della cosa. Se prende a modello la natura e i suoi 
prodotti, in generale quel che esiste, questo non avviene 
perché la natura ha fatto ciò in questo od in quell’altro 
modo, ma perché lo ha fatto bene; e questo “bene” è 
qualcosa di superiore all’esistente stesso. 

Per la figura umana p. es,, l'artista non procede come 
nella restaurazione di quadri antichi, in cui nei punti ri- 
dipinti si riproducono anche le screpolature, che per lo 
screpolarsi della vernice e dei colori hanno ricoperto le 
altre parti del quadro come d'una rete; ma la stessa 
ritrattistica omette la venatura della pelle ed ancor più 
lentiggini, vescichette, singole pustole, efelidi, ecc.; né 
certo va preso a modello nella sua cosiddetta naturalezza 
il famoso Denner. Egualmente i muscoli e le vene de- 
vono certo essere accennati, ma non devono risaltare con 
la determinatezza e la precisione che hanno in natura. 
Infatti in tutto ciò vi è poco o nulla di spirituale, e l’espres- 
sione dello spirituale è l'essenziale nella figura umana. 
Perciò non posso ritenere senz'altro come un danno il 
fatto che oggi, p. es., si fanno meno statue nude che presso 
gli antichi. Invece l’odierno taglio dei nostri vestiti è inar- 
tistico e prosaico di fronte al panneggiamento più ideale 
degli antichi. Le due fogge di vestire hanno entrambe il 
medesimo fine di coprire il corpo, ma il modo di vestire 
che ci presenta l’arte antica è una superficie per se stessa 
pit o meno senza una sua forma, ed è quindi determi- 
nata solo dal fatto che ha bisogno dell’appoggio del corpo, 
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le spalle, p. es. Per il resto i panni restano formabili e ca- 
dono semplicemente e liberamente secondo il peso a loro 
immanente o vengono determinati dalla posizione del 
corpo, dall’atteggiamento e movimento delle membra. La 
determinabilità in cui si palesa che l'esterno serve intera- 
mente solo all'espressione mutevole dello spirito che ap- 
pare nel corpo, cosicché la forma particolare dei panni, 
delle pieghe, il loro cader giti o l’esser sollevati si confì- 
gurano completamente dall’interno, mostrandosi adattate 
solo momentaneamente a questa od a quella posizione o 
movimento; questa determinabilità costituisce l’ideale nel 
modo di vestire. Nel nostro abbigliamento moderno in- 
vece, la stoffa è già confezionata ed è tagliata e cucita 
secondo le forme delle membra, cosicché non vi è più, o 
vi è solo in minimo grado, una propria libertà del ca- 
dere. Infatti anche il genere delle pieghe è determinato 
dalle cuciture, ed in generale taglio e caduta sono fissati 
dal sarto in modo interamente tecnico ed a regola d’arte. 
Certo la struttura delle membra regola in generale la 
forma dei vestiti, ma in questa forma corporea i vestiti 
sono solo una cattiva scimmiottatura o una deformazione 
delle membra umane secondo una moda convenzionale od 
un capriccio casuale dell’epoca, ed il taglio, una volta 
fatto, rimane sempre lo stesso, senza apparire determi- 
nato dalla posizione e dal movimento. Le maniche della 
giacca e i pantaloni, p. es., restano gli stessi in qualsiasi 
modo si muovano braccia e gambe. Le pieghe, al massimo, 
stanno in vari modi, ma sempre secondo le cuciture, come 
pres. i calzoni della statua diScharnhorst. Il nostro modo 
di vestire dunque non è come esterno bastantemente di- 
viso dall’interno, per apparire a sua volta formato dall'in- 
terno, ma in una falsa imitazione della forma naturale è 
per sé già confezionato ed immutabile nel taglio che è 
stato assunto. 
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Ciò che noi abbiamo detto nei riguardi della figura 
‘umana e del suo modo di vestire vale in maniera analoga 
anche per un gran numero di altre esteriorità e bisogni 
della vita umana, che per sé sono necessari e comuni a tutti 
gli uomini, pur non essendo in relazione con le determi. 
nazioni e gli interessi essenziali che costituiscono nell’esi- 
stenza umana l’universale vero e proprio secondo il suo 
contenuto; per quanto variamente tutte queste condi- 
zioni fisiche, il mangiare, il bere, il dormire, il vestire, ecc., 
possano in maniera esterna essere intrecciate con le azioni 
procedenti dallo spirito. 

Ciò può essere certo accolto nella raffigurazione poe- 
tica, e a questo riguardo si concede p. es. ad Omero la 
più grande naturalezza. Tuttavia anche lui, nonostante 
ogni èvdoyeta, ogni chiarezza rispetto all’intuizione, devé 
limitarsi ad accennare a queste situazioni soltanto in gene- 
rale, ed a nessuno viene in mente di pretendere che a que- 
sto riguardo tutte le singolarità siano raccontate e de- 
scritte come ce le dà l’esistenza esterna. Cosf nella de- 
scrizione del corpo di Achille egli parla certo della fronte 
alta, del naso ben conformato, delle lunghe e forti gambe 
dell’eroe, ma non viene ad essere esposta la singolarità del- 
l’esistenza reale di questi membri punto per punto, la po- 
sizione ed il rapporto reciproco di ogni parte, il colore, 
ecc., il che solo sarebbe l’esatta naturalità. Inoltre, nella 
poesia il genere dell'espressione è sempre la rappresenta- 
zione universale a differenza della singolarità naturale; 
il poeta al posto della cosa dì sempre solo il nome, la pa- 
rola, in cui il singolo diviene un'universalità, poiché la 
parola è prodotta dalla rappresentazione, portando cosi 
già in sé il carattere dell’universale. Si potrebbe ora dire 
che è appunto naturale usare nella rappresentazione e nel 
discorso il nome, la parola come questa infinita abbrevvia- 
Zione di ciò che esiste naturalmente, ma ciò sarebbe una 
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naturalità pur sempre opposta a quella di prima È tale 
da superarla. Si chiede allora di quale genere i na 
turalità si parli in quell’opposizione al poetico, poiché 
natura in generale è parola indeterminata, vuota. La 
poesia dovrà sempre mettere in rilievo solo l’energico, l'es- 
senziale, il significativo, e questo essenziale espressivo è 
appunto l’ideale e non quello che è semplicemente esi- 
stente, le cui singolarità in un qualsiasi caso, in una scena, 
ecc., non possono, a rappresentarle, non essere opache, 
senza spirito, affaticanti e insopportabili. o, 

In relazione a questo genere di universalità, un'arte 
si mostra più ideale, un’altra maggiormente rivolta verso 
la vastità dell’intuibilità esterna. La scultura, p. es., è nei 
suoi prodotti più astratta della pittura, mentre nella poe- 
sia, l’epica in relazione alla vitalità esterna è da un lato in- 
feriore alla esecuzione reale di un’opera drammatica, 
ma d'altra parte oltrepassa nella pienezza dell’intuibi- 
lità l’arte drammatica, poiché il cantore epico ci mette 
innanzi, ttaendole dall’intuizione dell’accadere, immagini 
concrete, mentre il drammaturgo si deve accontentare dei 
motivi interni delle azioni, dell’agire sulla volontà e del 
reagire dell'interno. o. 

c) Essendo poi lo spirito che realizza in forma di ap- 
parenza esterna il mondo interno del suo contenuto in 
sé e per sé pieno d'interesse, ci si domanda anche a questo 

‘ riguardo quale significato abbia l'opposizione di idea ee 
naturalità. In questa sfera il naturale ‘non può essere 
usato nel senso proprio della parola, perché come forma 
esterna dello spirito esso vale non solo per il fatto di esserci 
immediatamente come vitalità animale, come paesaggio 


naturale, ecc, ma appare anche secondo la sua determi- 


nazione, in quanto è lo spirîto che si incarna, solo come 

n Lode i siorlio 
espressione dello spirituale e quindi già come ideali? 
zato. Infatti questo accogliere nello spirito, questo for- 
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mare e configurare da parte dello spirito, significa appun- 
to idealizzare. Dei morti si dice che il loro viso riprende 
- la fisionomia dell’infanzia: l’espressione, fissatasi corpo 
ralmente, delle passioni, delle abitudini, delle tendenze, 
ciò che è caratteristico in ogni volere e fare, si è in tal 
caso dileguato, ed è ritornata l’indeterminatezza dei tratti 
infantili. Ma nella vita i tratti e l’intera figura acquistano 
il carattere della loro espressione dall'interno; cosî come i 
diversi popoli, ceti, ecc., palesano nella forma esterna la 
differenza delle loro tendenze e delle loro attività spiri- 
tuali. In tutti questi rapporti l'esterno, in quanto compe- 
netrato dallo spirito e da questo effettuato, appare già 
come idealizzato di contro alla natura come tale. Qui è 
il punto veramente significativo della domanda sul na- 
turale e l’ideale. Infatti da un lato si afferma che le forme 
naturali dello spirituale esistono già cost perfette, belle ed 
eccellenti per se stesse nell’apparenza reale, non ricreata 
dall'arte, che non vi potrebbe essere un altro bello che si 
dimostrasse superiore e, a differenza di questo esistente, 
si mostrasse come l’ideale, non essendo l’arte capace di 
raggiungere interamente nemmeno ciò che già si trova 
nella natura. Ma dall’altro lato vi è la richiesta che di con- 
tro al reale si scoprano per l’altro, autonomamente, altre e 
più ideali forme e manifestazioni. A questo riguardo è par- 
ticolarmente importante la citata polemica del signor von 


‘ Rumohr, che, mentre altri, che hanno piena la bocca del- 


l'ideale, discorrono con disprezzo e dall’alto, della na- 


tura comune, parla da parte sua con identica sufficienza 
e disprezzo dell'idea e dell'ideale. c 


In effetti, nel mondo dello spirituale vi è una natura 
esteriormente ed interiormente ordinaria, che è esterior- 
mente comune, proprio in quanto è comune l'interno che 
porta ad apparire nel suo agire ed in tutto l’esterno sol- 
tanto fini di invidia, gelosia, avidità per cose meschine e 
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sensuali. Anche questa natura ordinaria può essere presa a 
materia dall’arte, e ciò è accaduto; ma in tal caso, come già 
abbiamo detto, il raffigurare come tale, l’artificio tecnico 
della produzione, rimane l’unico interesse essenziale, cosic- 
ché inutilmente si tenterebbe di ottenere che un uomo 
colto mostrasse interesse per l’intera opera d’arte, cioè an- 
che per un contenuto del genere; oppure l'artista deve 
far di esso, concependolo, qualcosa di pit vasto e profon- 
do. Specialmente la cosiddetta pittura di genere è quella 
che non ha disdegnato simili soggetti, e gli olandesi l'han- 
no condotta al culmine della perfezione. Che cosa ha 
spinto gli olandesi verso questo genere? Quale contenuto 
è espresso in questi quadretti, che però mostrano la mas- 
sima forza di attrazione? Essi non possono essere messi 
da parte e respinti sotto il titolo di natura ordinaria. In- 
fatti la materia propria a questi quadri, esaminata più da 
vicino, non è cosf ordinaria, come abitualmente si crede. 

Gli olandesi hanno trascelto il contenuto delle loro 
manifestazioni da loro stessi, dal presente della loro vita, e 
non si può rimproverare loro di aver dato ancora una 
volta’ realtà a questo presente per mezzo dell’arte. Ciò 
che è portato dinanzi agli occhi ed allo spirito dei con- 
temporanei, deve appartenere anche a questi, se deve pre- 
tendere tutto il loro interesse. Per sapere in che consiste- 
va l'interesse contemporaneo degli olandesi, noi dobbia- 
mo interrogare la loro storia. Il popolo olandese ha in 
massima parte da sé creato il terreno su cui abita e vive, 
ed è costretto a conservarlo ed a difenderlo continua- 
mente contro gli assalti del mare; i borghesi delle città 
ed i contadini hanno abbattuto con coraggio, costanza ed 
ardire il dominio spagnolo di Filippo II, il figlio di Carlo 
V, questo potente re del mondo, e si sono conquistati nella 
lotta, servendo la religione della libertà, insieme alla li- 
bertà politica-anche quella religiosa. Questo civismo e 
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quest'intraprendenza, in piccolo come in grande, nelle 
proprie terre come sul vasto mare, questa prosperità sol- 
lecita ed insieme linda, netta, la letizia e la baldanza nel 
cosciente sentire che di tutto erano debitori solo alla pro- 
pria attività, ecco cosa costituisce il contenuto di tutti i loro 
quadri. Ma ciò non sono materia e contenuto ordinari 
a cui si debba guardare con l’albagia del cortigiano o del 
raffinato della buona società. Nel senso di tale robusta na- 
zionalità Rembrandt ha dipinto la sua famosa Ronda di 
Notte ad Amsterdam, Van Dyck tanti suoi ritratti, Wou- 
werman le sue scene di cavalieri, e in ciò rientrano anche 
le gozzoviglie, le piacevolezze e le gustose beffe conta- 
dine. 

P. es., per citare qualcosa di corrispondente, nell’espo- 
sizione d’arte di quest'anno, noi abbiamo certamente buo- 
ni quadri di genere, ma essi sono ben lungi, per l’arte 
della rappresentazione, dal raggiungere quelli analoghi 
olandesi, ed anche nel contenuto non si elevano ad un’ana- 
loga gioiosità e libertà. Vediamo p. es. una donna che va 
all’osteria per litigare con il marito. Non vi è qui niente 
di più che una scena tra persone inviperite, piene di bile. 
Negli olandesi invece, nelle loro osterie, durante feste di 
nozze e danze, nelle gozzoviglie, anche se si giunge tal- 
volta al litigio ed alla rissa, vi è solo letizia e gioiosità, 
partecipano anche donne e fanciulle, ed il sentimento della 
libertà e sfrenatezza compenetra tutto. Questa serenità 
spirituale di un godimento lecito, la quale entra fin nella 
raffigurazione degli animali e spicca come sazietà e pia- 
cere, tale fresca e briosa libertà e vitalità spirituale nel- 
la concezione e nella rappresentazione costituisce la su- 
periore anima {di questi quadri. 

In modo analogo, eccellenti sono anche i piccoli men- 
dicanti di Murillo (nella Galleria Centrale di Monaco). 
Preso esteriormente, l'oggetto anche qui è di natura or- 
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dinaria: la madre spidocchia uno dei ragazzi, mentre 
questi mastica tranquillamente il suo pezzo di pane; due 
altri, in un quadro simile, stracciati e poveri, mangiano 
meloni ed uva, ma proprio in questa povertà e seminudità 
traluce internamente ed esternamente nient'altro che 
una completa imperturbabilità e noncuranza, quale me- 
glio non può avere un derviscio, nel pieno sentimento 
della loro sanità e gioia di vita. Quest’imperturbabilità 
per l'esterno e l’interna libertà nell’esterno è ciò che esige 
il concetto dell’ideale. A Parigi c'è un ritratto di fanciullo 


di Raffaello; egli sta seduto in ozio, con la testa appog- 


giata al braccio e guarda nel libero lontano spazio con 
tale beatitudine di soddisfazione imperturbata, che non ci 
si può staccare dalla contemplazione di questo quadro di 
lieta sanità spirituale. La stessa soddisfazione ci procu- 
rano quei fanciulli di Murillo. Si vede che non hanno al- 
tri interessi e fini, e non per ottusità, ma stanno accoc- 
colati a terra soddisfatti e beati, quasi fossero gli dèi 
dell'Olimpo; non fanno nulla, non parlano, ma sono es- 
seri tutti du pezzo, che non hanno in sé contrarietà 
ed inquietudini; e di fronte a questo fondamento per 
ogni possibile atto di bravura si ha l’idea che tutto possa 
venire da simili fanciulli. Questi sono modi di concepire 
interamente diversi da quelli che vediamo in quella donna 
litigiosa e biliosa, nel contadino che annoda la sua fru- 
sta, nel postiglione che dorme sulla paglia. n 

Ma questi quadri di genere devono essere piccoli e de- 
vono apparire in tutto il loro aspetto sensibile come qual- 
cosa di modesto, che ci siamo lasciati addietro riguardo 
all'oggetto ed al contenuto esterno. Sarebbe inammissibile 
eseguire tale contenuto in grandezza naturale e quindi 
pretendere di vederlo come se dovesse soddisfarci real- 
mente nella sua totalità, 

In questo modo deve essere concepito ciò che siamo 
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abituati a chiamare natura comune, perché possa entrare 
nell’arte. 

._ Certamente per l’arte vi sono argomenti più alti e più 
ideali che la manifestazione di questa letizia e di questa 
bravura borghese entro particolarità in sé sempre insi- 
gnificanti. Infatti l’uomo ha degli interessi e dei fini più 
seri, provenienti dal dispiegarsi e dall’approfondimento 
dello spirito in sé, che deve in essi rimanere in armo- 
nia con sé, L'arte superiore sarà quella che fa suo com- 
pito la manifestazione di questo contenuto superiore. 
Solo a questo riguardo sorge la domanda donde siano 
da prendere le forme per questo prodotto dello spirito. 
Gli uni pensano che l’artista come porta in sé quelle 


alte idee, che deve crearsi, cosi deve formarsi da sé. 


le forme, come p. es. quelle degli dèi greci, di Cristo, 
degli Apostoli, dei santi, ecc. Contro questa affermazione 
scende in campo soprattutto il signor von Rumohr, il qua- 
le ha riconosciuto una deviazione dall’arte in questa ten- 
denza con cui gli artisti si inventano da sé le loro forme a 
differenza della natura, ed ha quindi innalzato come mo- 
delli i capolavori degli italiani e degli olandesi. A_que- 
sto riguardo egli rimprovera (Ricerche Italiane, I, p. 195) 
il fatto “che la dottrina dell’arte degli ultimi sessan- 
ta anni si è sforzata di dimostrare che il fine, o almeno 
il fine essenziale dell’arte, consiste nel migliorare la crea- 
zione nelle sue forme singole, nel produrre forme prive 
di rapporti, che dovrebbero scimmiottare in bellezza il 
creato e, per cost dire, indennizzare i mortali del fatto 
che la natura non ha inteso formarli pit belli.” Perciò 
egli consiglia (p. 63) all’artista “ di desistere dal disegno 
titanico di nobilitare, trasfigurare, o con qualsiasi altro no- 
me si possano indicare negli scritti d’arte queste presun- 


zioni dello spirito umano, la forma naturale.” Infatti 


egli è convinto che anche per i più alti temi spirituali 
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vi siano già le forme esterne sufficienti nell’esistente, ed 
afferma quindi (p. 83) “che la rappresentazione artisti- 
ca, anche quando il suo oggetto è il più spirituale pos- 
sibile, non poggia mai su segni arbitrariamente stabiliti, 
ma sempre su di una significanza, data nella natura, delle 
forme organiche.” Qui il signor von Rumohr ha princi 
palmente davanti le forme ideali degli antichi, indicate 
da Winckelmann. Aver messo in rilievo e riunite queste 
forme è tuttavia il merito infinito di Winckelmann, seb- 
bene vi possano essere stati degli errori nell’indicare carat- 
teristiche particolari. Il signor von Rumohr p. es. sembra 
credere (p. 115, nota) che il prolungamento dell'addome, 
che Winckelmann indica come caratteristica di forme 
ideali antiche (Storia dell'arte, libro V, c. 4, par. 2) sia rica- 
vato da statue romane. Invece il signor von Rumohr esige, 
nella sua polemica, contro l’ideale, che l’artista si abban- 
doni interamente allo studio della forma naturale, soste- 
nendo che in essa soltanto si presenta il bello vero e pro- 
prio. Infatti, egli dice (p. 144), “la bellezza più impor- 
tante poggia su quella data simbolica delle forme, fondata 
sulla natura, non sull’arbitrio umano, per mezzo della 
quale queste forme si sviluppano in legami determinati a 
segni e caratteristiche, alla vista dei quali noi ci ricordiamo 
necessariamente di determinate rappresentazioni e con- 
cetti, e parimenti diventiamo coscienti di sentimenti deter- 
minati in noi latenti.” Cosf (p. 105) “un recondito trat- 
to dello spirito, che vien chiamato idea” lega “l'artista 
con affini fenomeni naturali, in cui egli impara a cono- 
scere sempre più ‘chiaramente a poco a poco il suo proprio 
. volere e diviene per mezzo di essi capace di esprimerlo.” 
Certamente nell'arte ideale non si può parlare di se- 
gni stabiliti arbitrariamente, e se è accaduto che quelle 
forme ideali dell’antichità siano state riprodotte, per 
trascuranza della autentica forma naturale, in vuote e 
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false astrazioni, il signor von Rumohr ha fatto bene ad 
opporvisi nel modo più vigoroso. 

Ma la cosa principale da fissare in quest’opposizione 
tra l'ideale artistico e la natura è la seguente. 

Le forme naturali esistenti del contenuto spirituale 
‘sono da considerare in effetti come simboliche, nel senso 
generale che esse non valgono immediatamente per se 
stesse, ma sono un apparire dell'interno e dello spirituale 
che esse esprimono. Ciò costituisce già nella loro realtà, 
al di fuori dell’arte, la loro idealità, a differenza della 
natura come tale che non rappresenta nulla di spirituale. 
Ora, nell'arte nel suo grado superiore, il contenuto interno 
dello spirito deve acquistare la sua forma esterna. Questo 
contenuto è nello spirito umano reale ed ha quindi, come 
l'interno umano in generale, una sua forma esterna esi- 
stente, in cui si esprime. Ma, pure ammesso questo punto, 
rimane tuttavia una questione del tutto oziosa dal punto 
di vista scientifico, se nella realtà esistente vi siano fi- 
gure e fisionomie cosi belle ed espressive che l’arte se ne 
possa servire immediatamente come ritratto nel manife- 
stare p. essun Giove, — la sua maestà, la sua calma, la sua 
potenza — una Giunone, Venere, un Pietro, Cristo, Gio- 
vanni, una Maria, ecc. Si possono in tal caso trovare si ar- 
gomenti pro e contro, ma la questione rimane sempre del 
tutto empirica e, anche in quanto empirica, irrisolubile. 
Infatti l’unica via per risolverla sarebbe l'indicazione reale, 
che difficilmente potrebbe essere portata p. es. per gli dèi 
greci; ed anche per il presente qualcuno ha visto delle bel- 
lezze perfette, mentre un altro, mille volte più assennato, 
no. Inoltre la bellezza della forma non dà ancora ciò 
che noi abbiamo chiamato ideale, poiché all’ideale appar- 
tiene al contempo un'’individualità del contenuto, quindi 
anche della forma, Un volto p. es. senz'altro bello e regola- 
re per forma, può però essere freddo ed inespressivo. Ma 
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gli ideali degli dèi greci sono individui a cui non manca 
certo una determinatezza caratteristica entro l’universalità. 
Ora, la vitalità dell'ideale poggia proprio sul fatto che que- 
sto determinato significato spirituale fondamentale, clie 
deve venire a rappresentazione, va elaborato completa- 
“mente in tutti gli aspetti particolari dell'apparenza ester- 
na, atteggiamento, posizione,’ movimento, tratti del viso, 
forma e configurazione delle membra, ecc., di modo che 
nulla rimanga vuoto e insignificante, ma tutto si mostri 
compenetrato da quel significato. Le statue greche attri- 
buite a Fidia, che abbiamo oggi dinanzi, ci colpiscono 
soprattutto per questa specie di vitalità profonda. L'ideale 
è ancora fissato nella gravità e non è ancora: passato a leg- 
giadria, soavità, pienezza e grazia, ma ha mantenuto ogni 
forma in saldo rapporto col significato universale che deve 
essere incarnato. Questa vitalità altissima contrassegna i 
grandi artisti, ° 
Questo significato fondamentale, di fronte alle partico- 
larità del reale mondo dell’apparenza, va chiamato in sé 
astratto, specialmente nella scultura e nella pittura, che 
mettono in rilievo solo un momento, senza procedere 
allo sviluppo multilaterale con cui, p. es. Omero ha saputo 
disegnare il carattere di Achille come duro e crudele e 
nello stesso tempo'dolce ed amichevole, oltre che dotato di 
molti altri tratti dell'anima. Tale significato può certa- 
mente trovare la propria espressione nella realtà esistente; 
non vi è p. es. quasi nessun volto che non possa rendere 
l'aspetto della pietà, della devozione, della serenità, ecc. Ma 
queste fisionomie esprimono egualmente mille altre cose, 
che mal si accordano o non sono in rapporto diretto con il 


significato fondamentale da esprimere. Per questo un ri-' 


tratto si palesa, mediante le sue particolarità, subito come 
tale. In alcuni quadri tedeschi medievali ed olandesi, si 
trova raffigurato spesso il mecenate con la famiglia, mo- 
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glie, figli e figlie. Essi ‘devono apparire tutti immersi nella 
devozione, e la pietà traluce realmente da tutti i tratti, ma 
in quegli uomini noi conosciamo al contempo p. es. dei 
valori guerrieri, delle persone di forti sentimenti, molto 
pratiche della vita ie della passione dell’operare, e nelle 
donne noi vediamo delle spose dotate di analoghe forti 
qualità vitali. Se noi in questi quadri, celebri per la fe- 
deltà naturale delle fisionomie, paragoniamo a quest’ulti- 
me le figure di Maria, dei santi e degli apostoli che le 
stanno intorno, nei loro visi si può leggere solo un’espres- 
sione, e tutte le forme, l’ossatura, i muscoli, i tratti in 
quiete ed in movimento sono concentrati in quest’unica 
espressione. Solo la concordanza dell'intera formazione 
costituisce la differenza tra l’ideale vero e proprio ed il 
ritratto. 

Si potrebbe ora pensare che l’artista debba andare a 
scegliersi da tutto l’esistente le forme migliori e riunirle, 
oppure, come avviene, trascegliere nelle collezioni di inci- 
sioni e xilografie le fisionomie, gli atteggiamenti ecc., per 
trovare le forme appropriate per il suo contenuto. Ma 
collezionare, scegliere, non risolve nulla; l’artista deve 
comportarsi in maniera creativa e, nella propria fantasia, 
con conoscenza delle forme corrispondenti e con un senso 
profondo ed un sentire ben radicato, deve interamente e 
di getto formare e configurare il significato che lo anima. 


B. La determinatezza dell'ideale 


L'ideale come tale, che abbiamo fin qui considerato 
secondo il suo concetto universale, poteva' esser capito ab- 
bastanza facilmente. Ma, poiché il bello artistico, in quan- 
to è idea, non può arrestarsi al suo semplice concetto 
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universale ma ha già in sé, secondo questo concetto, deter. 
minatezza e particolarità, per cui, partendo da sé, deve 
entrare nella determinatezza reale, sorge per questo aspet- 
to la domanda, in che modo l’ideale, nonostante il suo 
passare nell’esteriorità e nella finitezza e quindi nel non- 
ideale, sia in grado di conservarsi, e come l'esistenza finita 
sia a sua volta in grado di accogliere in sé l’idealità del 
bello artistico. 

A questo riguardo noi abbiamo da esaminare i punti 
seguenti: 

primo, la determinatezza dell’ideale come tale; 

. secondo, la determinatezza, nella misura in cui essa si 
sviluppa attraverso la sua particolarità alla differenza in 
sé ed alla soluzione di questa: il che potremmo indicare 
in generale come azione; 

terzo, la determinatezza esteriore dell’ideale, 


I. La determinatezza ideale come tale 
1. Il divino come unità ed universalità 


Abbiamo già visto che l’arte deve porre al centro delle 
sue raffigurazioni prima di tutto il divino, Ma il divino, 
fissato per sé come unità e universalità, essenzialmente 
è solo per il pensiero ed, in quanto in se stesso senza 
immagine, si sottrae al formare e configurare della fan- 
tasia; cosi come agli ebrei ed ai maomettani è proibito 
tracciare immagini di Dio per l’intuizione diretta muo- 
ventesi nel sensibile. Non vi è quindi posto qui per l’arte 
figurativa, che ha completamente bisogno della pit con- 
creta vitalità della figura; e soltanto la lirica è in grado, 
nell’elevarsi a Dio, di cantare le lodi della sua potenza e 
magnificenza. 
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2. Il divino come cerchia di dè: 


D'altra parte il divino, per quanto gli convengano 
unità ed universalità, è egualmente in se stesso essenzial- 
mente determinato e, liberandosi con ciò dell’astrazione, 
si presta ad essere intuito ed a ricevere un'immagine. Se 
esso viene concepito e rappresentato figurativamente dalla 
fantasia sotto forma di determinatezza, si presenta allora 
una molteplicità del determinare e solo a questo punto in- 
comincia il vero e proprio regno dell’arte ideale. 

Infatti, in primo luogo, l’unica sostanza divina si fran- 
tuma e si dirompe in una molteplicità di dèi autonoma- 
mente in se stessi poggianti, come nella concezione poli- 
teistica dell'arte greca. Anche per la rappresentazione 
cristiana Dio, di contro alla sua unità puramente spiri- 
tuale in sé, appare ‘come uomo reale, avviluppato imme- 
diatamente nel terreno e nel mondano. In secondo luogo, 
il divino nella sua apparenza e realtà determinata è in ge- 
nerale presente e operante nel senso e nell'animo, nel vole- 
re e nel fare dell’uomo. Cosf, in questa sfera, uomini riem- 
piti dallo spirito di Dio, santi, martiri, beati, uomini pii in 
generale divengono anch'essi oggetto adeguato dell’arte 
ideale. Ma con questo principio della particolarità del di- 
vino e della sua esistenza determinata e quindi anche mon- 
dana, viene în terzo luogo ad apparire la particolarità della 
realtà umana. Infatti tutto l’animo umano insieme a tutto 
ciò che si muove nel suo intimo e che è in lui una potenza, 
ogni sentimento e passione, ogni interesse più profendo 
del cuore: questa vita concreta, forma la materia vivente 
dell’arte, e l'ideale ne è la rappresentazione ed espressione. 

Il divino, come puro spirito in sé, è invece solo oggetto 
della conoscenza pensante, Ma lo spirito incarnato in atti- 
vità, nella misura in cui pur si richiama al cuore umano, 
appartiene all'arte. Qui tuttavia sorgono subito interessi 
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ed azioni particolari, caratteri determinanti con le loro 
condizioni e situazioni momentanee, in generale le im- 
plicazioni con l’esteriore, per cui va intanto specificato 
dove in generale risieda l’ideale in relazione a questa de- 
terminatezza. 


3. La quiete dell'ideale 


La purezza suprema dell'ideale, secondo quel che ab- 
biamo già detto, potrà qui consistere solo nel fatto che 
gli dèi, Cristo, gli Apostoli, i santi, i penitenti ed i devoti 
ci sono presentati nella loro beata quiete e soddisfazione, 
in cui non sono toccati dal terreno coi suoi bisogni e l’ur- 
genza delle sue molteplici complicazioni, lotte e opposi- 
zioni. In tal senso specialmente la pittura e la scultura 
hanno trovato in modo ideale le forme per i singoli dèi, 
come per Cristo Redentore e per i singoli Apostoli e santi. 
Ciò che nell’esistenza è in se stesso vero, viene qui a rap- 
presentazione solo nella sua esistenza come riferito a se 
stesso e non nel suo aggrovigliarsi, partendo da sé, in rap- 
porti finiti. Questa conclusione in sé non manca certo di 
particolarità, ma la particolarità che trascorre nell’este- 
riorità e finitezza, è purificata a determinatezza semplice, 
cosicché le tracce di un'influenza e di un rapporto esterni 
appaiono completamente cancellate. Questa eterna quie- 
te in sé, inattiva, oppure questo stato di riposo, co- 
me p. es. in Ercole, costituiscono anche nella determi- 
natezza l’ideale come tale. Quindi gli dèi, anche se sono 
posti come coinvolti, devono tuttavia rimanere nella loro 
intramontabile e intoccabile altezza. Infatti Giove, Giu- 
none, Apollo, Marte, p. es., sono forze e potenze, sf deter- 
minate, ma al contempo fisse, che conservano in sé la loro 
autonoma libertà, anche quando la loro attività è rivolta 
all’esterno. Cosî, entro la determinatezza dell’ideale non 
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solo deve apparire una singola particolarità, ma la libertà 
spirituale deve mostrarsi in se stessa come totalità e, in 
questo poggiar su di sé, come la possibilità a tutto. 
Inoltre, calandosi ancor pit dentro l'ambito del mon- 
dano e dell'umano, l’ideale si mostra operante di guisa che 


| qualsiasi contenuto sostanziale che riempie l’uomo possie- 


de la forza di soggiogare ciò che è solo il particolare della 
soggettività. Mediante ciò il particolare nel sentire e nel 
fare è infatti strappato all’accidentalità, e la particolarità 
concreta è rappresentata in un accordo maggiore con la 
sua peculiare verità interna; ed in generale ciò che di no- 
bile, eccellente, perfetto vi è nel cuore umano, non è altro 
se non il fatto che la sostanza vera dello spirituale, l’eti- 
cità, la divinità, si palesa come ciò che ha potenza nel 
soggetto, per cui l’uomo colloca solo in questo sostanziale 
la sua attività vivente, la sua forza di volontà, i suoi in- 
teressi, le sue passioni, ecc., per soddisfare i suoi veri bi- 
sogni interni, . 

Ma per quanto nell'ideale la determinatezza dello spi- 
rito e della sua esteriorità appaia in sé riassunta semplice- 
mente, tuttavia alla particolarità' rivoltasi all’esistenza è 
legato al contempo immediatamente il principio dello 
sviluppo e, nel rapporto con l'esterno, la differenza e la 
lotta degli opposti. Questo ci porta a prendere in esame la 
determinatezza in sé differente e progrediente dell'ideale, 
che noi in generale possiamo concepire come azione. - 


II. L'azione 


Alla determinatezza come tale, in quanto ideale, sono 
proprie l'innocenza amichevole di un’angelica beatitudine 
celeste, la quiete inattiva, l’elevatezza di una potenza che 
autonomamente poggia su di sé, cosf come la valentia e la 
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compiutezza di ciò che è in se stesso sostanziale. L'interno 
e lo spirituale però sono solo come attivo movimento e 
svolgimento; ma quest'ultimo non è senza unilateralità e 
scissione. Il pieno spirito totale che si distende nelle sue 
particolarità, uscendo dalla sua quiete di fronte a se stesso, 
penetra nel mezzo dell'opposizione dell’aggrovigliata es- 
senza del mondo ed in questa rottura non si può più 
sottrarre all’infelicità e al malanno del finito. 

Perfino gli eterni dèi del politeismo non vivono in 
eterna pace. Essi giungono a dividersi in fazioni, a lot- 
tare con passioni ed interessi contrastanti e devono sotto- 
mettersi al destino. Perfino il Dio cristiano non è sfug- 
gito all'umiliazione della sofferenza, e perfino all’onta 
della morte, e non è esente dal dolore dell’anima in cui 
non può non gridare: “ Mio Dio, mio Dio perché mi hai 
abbandonato? ”; sua madre soffre lo stesso amaro tor- 
mento, e la vita umana in generale è vita di contrasti, di 
lotte e di dolori. Infatti la grandezza e la forza hanno la 
loro vera misura soltanto nella grandezza e nella forza 
dell’opposizione, da cui lo spirito si riporta in sé, ad unità; 
l'intensità e la profondità della soggettività si fanno tanto 
maggiori quanto più infinito e ampio è il distaccarsi reci- 
proco delle circostanze e quanto più dilaceranti sono le 
contraddizioni, in cui però essa deve rimanere saldamente 
in se stessa. Solo in questo svolgimento si avvera la po- 
tenza dell’idea e dell’ideale, poiché la potenza consiste solo 
nel conservarsi nel negativo di sé. 

Ma la particolarità dell'ideale entra con tale sviluppo 
nel rapporto con l’esterno e si introduce in un mondo, 
quindi, che, invece di render manifesta in se stessa la li- 
bera concordanza ideale del concetto con la sua realtà, 
mostra una esistenza che non è assolutamente quale 
deve essere. Per questo motivo, nel considerare tale rap- 
porto, dobbiamo intendere in che misura le determina- 
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tezze, in cui l'ideale entra, o contengono per se stesse im- 
mediatamente l’idealità o possono più o meno divenire 
capaci di acquistarla. 

A questo riguardo tre punti fondamentali richiedono 
qui la nostra attenzione. 

Primo, la condizione universale del mondo, che è il 
presupposto per l’azione individuale ed i suoi caratteri. 

Secondo, la particolarità della condizione, la cui deter- 
minatezza produce in quella.unità sostanziale la diffe- 
renza e la tensione che divengono movente per l’azione: 
la situazione ed i suoi conflitti. 

Terzo, l’apprensione della situazione da parte della 
soggettività, e la reazione mediante cui appaiono la lotta e 
lo scioglimento del dissidio: l’azione vera e propria. 


1. La condizione universale del mondo 


La soggettività ideale porta in sé come soggetto vi- 
vente la determinazione ad agire, a muoversi e ad es- 
sere attiva in generale, in quanto deve eseguire e rea- 
lizzare ciò che è in lei. Per far questo ha bisogno, come 
terreno universale per le sue realizzazioni, di un mondo 
circostante. Se a questo proposito noi parliamo di condi- 
zione intendiamo con ciò il modo universale in cui è pre- 
sente il sostanziale che, come il vero e proprio essenziale 
entro la realtà spirituale tiene assieme tutte le apparenze 
di questa. In tal senso si può parlare p. es. di una con- 
dizione della cultura, delle scienze, del senso religioso, o 
anche delle finanze, della giustizia, della vita familiare, 
di altre istituzioni. Ma tutti questi lati sono allora in 
effetti soltanto forme di un solo e medesimo spirito e con- 
tenuto che si esplica e realizza in esse. Ora, parlando qui 
precisamente della condizione mondiale della realtà spi- 
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rituale, dobbiamo cogliere questa condizione dal lato della 
volontà. È infatti per mezzo di questa che lo spirito in 
generale passa nell'esistenza e gli immediati legami so- 
stanziali della realtà si mostrano nel modo determinato, 
in cui le determinazioni della volontà, i concetti dell’etico, 
del legale, di ciò che in generale possiamo chiamare giu- 
stizia, giungono ‘ad attività. l 
È da chiedere ora, come debba essere fatta tale condi- 
zione universale, perché si dimostri conforme all’indivi- 
dualità dell’ideale. : 


a) L'autonomia individuale: l'epoca eroica 


Partendo da quel che abbiamo detto prima, possiamo 
stabilire a questo riguardo i seguenti punti. l 

a) L'ideale è unità in sé e non solo formale ed esterio- 
re, ma anche unità del contenuto, immanente in lui 
stesso. Questo sostanziale ed in sé unito poggiare su sé, 
è stato da noi già indicato come l’essere soddisfatto, la 
quiete e la beatitudine dell’ideale. Nella fase attuale noi 
vogliamo rilevare questa determinazione come l’autono- 
mia e richiedere che l’universale condizione del mondo 
appaia nella forma dell’autonomia, per poter in sé acco- 
gliere la forma dell’ideale” 

Autonomia però è termine bivalente. 

aa) Infatti abitualmente ciò che è in se stesso sostan- 
ziale, a causa di questa sostanzialità e causalità, viene 
considerato come l’assolutamente autonomo e suole essere 
chiamato il divino e l’assoluto in sé. Ma fissato in que- 
sta universalità e sostanza come tali, non è allora in se 
stesso soggettivo e viene quindi subito a trovare la sua 


. . ae CI A - 
ferma opposizione nel particolare della individualità con- 


. creta. In questa opposizione, come in ogni opposizione in 
generale, la vera autonomia va però perduta. 
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86) All’individualità poggiante su di sé, seppure in 
modo solo formale, si suole viceversa attribuire autonomia 
nella stabilità del suo carattere soggettivo. Ma ogni sog- 
getto a cui manchi il vero contenuto di vita nella misura ' 
in cui queste potenze e sostanze se ne stanno per se stesse 


‘ fuori di lui e rimangono un contenuto estraneo alla sua 


esistenza esterna ed interna, cade egualmente nell’oppo- 
sizione contro il vero sostanziale, perdendo quindi lo sta- 
dio di consistente libertà e autonomia. 

La vera autonomia cònsiste solo nell’unità e compene- 
trazione dell’individualità con l'universalità, poiché l’uni- 
versale solo attraverso il singolo acquista concreta realtà, 
ed il soggetto singolo e particolare solo nell’universale 
trova la base incrollabile ed il contenuto autentico della 
sua realtà. 

YY) Perciò, per quel che concerne la condizione univer- 
sale del mondo, noi possiamo qui considerare la forma del- 
l'autonomia solo cosî, che l'universalità sostanziale in 
questa condizione, per essere autonoma, deve avere in lei 
stessa la forma della soggettività. La prossima apparenza 
di questa identità in cui possiamo imbatterci, è quella del 
pensiero. Infatti il pensiero è da una parte soggettivo, 
ma dall’altra ha come prodotto della sua attività vera 
l’universale, ed è entrambe — universalità e soggettività — 
in libera unità. Ma l’universale del pensiero non appartie- 
ne all’arte nella sua bellezza; e inoltre, nel pensiero, la 
restante individualità particolare, nella sua naturalità e 
forma come nel suo pratico agire e realizzare, non è 
in necessaria concordanza con l'universalità del pensiero. 
Al contrario, vi è 0 può esserci una differenza tra il sog- 
getto nella sua realtà concreta ed il soggetto come pen- 
sante. La stessa differenziazione riguarda il contentìto del- 
l’universale stesso. Se cioè l’autentico ed il vero incomin- 
ciano già nei soggetti pensanti a differenziarsi dalla restan- 
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te realtà di questi, il contenuto si è già separato nell’appa- 
renza oggettiva, come universale per sé, dalla restante esi- 
stenza contro di cui ha acquistato stabilità e potenza di 
sussistenza. Ma nell’ideale appunto l’individualità partico 
lare deve rimanere in indissolta concordanza con il sostan- 
ziale, e nella misura in cui l’ideale possiede la libertà e l’au- 
tonomia della soggettività, il mondo circostante delle condi. 
zioni e dei rapporti non deve avere un'oggettività essen- 
ziale già indipendente per sé dal soggettivo ed individuale. 
L'individuo ideale deve essere in sé chiuso, l’oggettivo 
deve ancora far parte di lui, non deve muoversi e rea- 
lizzarsi per sé sciolto dall’individualità dei soggetti, per- 
ché altrimenti il soggetto si ritira di fronte al mondo già 
per sé compiuto, come ciò che è semplicementé subordi- 
nato. A questo riguardo dunque l’universale deve sf essere 
reale nell’individuo come cosa sua propria, la pit pro- 
pria, ma non come il proprio del soggetto in quanto ha 
pensiero, ma come il proprio del suo carattere ed animo. In 
altre parole, per l’unità dell’universale ed individuale, di 
contro alla mediazione ed alla differenziazione del pen- 
siero, richiediamo la forma dell’immediatezza, e l’auto- 
nomia che noi pretendiamo acquista la forma di un’auto- 
nomia immediata. Ma ciò implica subito l’accidentalità. 
Infatti ciò che è universale e profondo nella vita umana, 
se è presente immediatamente nell'autonomia degli indivi- 


dui solo come loro sentimento soggettivo, animo, predi-. 


sposizione di carattere e non deve avere nessun'altra forma 
di esistenza, è esposto all’accidentale della volontà e della 
realizzazione. In tal caso esso rimane solo ciò che è pecu- 
liare proprio di questi individui e del loro modo di sentire, 
e, come loro proprietà particolare, non ha alcuna potenza 
né necessità di affermarsi per se stesso ma, invece di rea- 
lizzarsi sempre di nuovo in un modo universale, fissato 
da lui stesso, appare puramente come decisione, realizza- 
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zione ed egualmente astensione arbitraria del soggetto che 
poggia solo su di sé, del suo sentire, della sua predisposi- 
zione, forza, bravura, scaltrezza ed abilità. 

Questo genere di accidentalità costituisce dunque qui 
il lato caratteristico della condizione .da noi richiesta 
come il terreno e l’insieme dei modi di apparire dell'ideale. 

8) Per fare apparire più chiara la forma determinata 
di una simile realtà, diamo uno sguardo al modo opposto 
d’esistenza. ° 

aa) Esso si trova colà dove il concetto etico, la giustizia 
e la sua libertà razionale, è già elaborato ed avverato nella 
forma di un ordinamento legale, cosicché esso modo esiste 
anche nell’esteriore come necessità in sé immobile, senza 
dipendere dall'individualità e soggettività particolari del- 
l'animo e del carattere. Questo si verifica nella vira statale, 
laddove essa appare conforme al concetto di stato. Infatti 
non si può chiamare stato ogni riunione di individui in un 
vincolo sociale, ogni unione patriarcale. Nel vero stato in- 
fatti le leggi, le usanze, i diritti, nella misura in cui costi- 
tuiscono le determinazioni universali, razionali della liber- 
tà, valgono ora proprio in questa loro universalità ed astra- 
zione, e non sono più condizionati dall’accidentalità del 
volere individuale e della peculiarità particolare. Come la 
coscienza ha portato dinanzi a sé nella loro universalità le 
prescrizioni e le leggi, cosi queste sono reali anche este- 
riormente come tale universale, che procede per sé per la 
sua via ordinata ed ha pubblica potenza e forza sugli indi- 
vidui, quando questi intraprendono ad opporre il loro 
arbitrio alla legge, violandola. 

68) Una simile condizione presuppone l’esistenza della 
separazione tra l’universalità dell’intelletto legislatore e 
la vitalità immediata: ciò, se noi intendiamo per vitalità 


quell’unità in cui ogni sostanziale ed essenziale dell’eti-. 


cità e della giustizia ha acquistato realtà solo negli indi 
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vidui come sentimento e disposizione d’animo e solo per 
mezzo loro viene amministrato. Nella condizione evoluta 
dello stato, diritto e giustizia, religione e scienza o almeno 
la cura dell’educazione alla religiosità e scientificità ap- 
- partengono al pubblico potere e da esso sono dirette e 
messe in opera. 

yy) Gli individui singoli nello. stato si trovano quindi 
nella posizione di dover aderire a quest'ordinamento ed 
alla sua stabilità data e a dovervisi subordinare, giacché 
non sono più, insieme al loro carattere ed animo, l’unica 
esistenza delle potenze etiche, ma, come accade nei veri 
stati, l'intera loro particolarità del modo di sentire, del- 
l’opinare e del sentimento soggettivi deve invece farsi re- 
golare da questa legalità e concordarvi. Questa adesione 
alla razionalità oggettiva dello stato indipendente dall’ar- 
bitrio soggettivo o può essere semplicemente sottomissio- 
ne, nel senso che i diritti, le leggi, le istituzioni, come 
ciò che è valido e potente, possiedono il potere della co- 
strizione, oppure può nascere da un libero riconoscimento 
e cognizione della razionalità dell’esistente, in modo che 
il soggetto ritrova se stesso nell’oggettivo. Ma anche al- 
lora gli individui singoli sono e rimangono sempre il 
dato accessorio, e al di fuori della realtà dello stato non 
hanno in se stessi alcuna sostanzialità. Infatti la sostan- 
zialità non è più soltanto la proprietà particolare di que- 
sto o di quell’individuo, ma è espressa in modo universale 
e necessario per se stessa ed in tutti i suoi lati, fin nei mi- 
nimi dettagli. Qualsiasi azione conforme al diritto, al- 
l’etica ed alle leggi i singoli facciano nell’interesse e nel 
corso del tutto, il loro volere e realizzare, cosi come loro 
stessi, rimangono, rispetto al tutto, sempre insignificanti e 
semplice esempio. Infatti le loro azioni sono sempre la rea- 
lizzazione del tutto parziale di un caso singolo e non la 
realizzazione di questo come di un’universalità, nel senso 
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che quest’azione, questo caso venga con ciò reso legge o sia 
portato ad apparire come legge. Egualmente non dipende 
affatto dalla volontà dei singoli come tali che diritto e 
giustizia valgano o meno; questi valgono in sé e per sé, 


© sia che gli individui lo vogliano o no. Certo l’universale 


ed il pubblico hanno interesse a che tutti i singoli si mo- 
strino loro conformi, ma i singoli individui non susci- 
tano interesse nel senso che il diritto e l’etico abbiano va- 
lore solo per il consenso di questo o di quello; il diritto 
e l’etico non hanno bisogno di questi assensi isolati, ma, 
se sono violati, la punizione li fa comunque valere. 

Il posto subordinato del singolo soggetto negli stati 
evoluti si palesa infine nel fatto che ogni individuo ha nel 
tutto soltanto una parte completamente determinata e 
sempre limitata. Infatti nel vero stato il lavoro per l’uni- 
versale, come nella società civile l’attività produttiva, com- 
merciale ecc., è diviso all’infinito, cosicché lo stato nel suo 
insieme non appare come l’azione concreta di «n indivi- 
duo, né in generale può essere riposto nell’arbitrio, nella 


forza, nel coraggio, nell’audacia, potenza e intendimento 


di un singolo, ma le innumerevoli occupazioni ed atti- 
vità della vita dello stato devono essere attribuite ad un 
numero egualmente innumerevole di agenti. La punizione 
di un crimine, p. es., non è pit affare dell’eroismo indivi- 
duale e della virti di un unico e medesimo soggetto; ma 
essa si scompone nei suoi diversi momenti, nell’inda- 
gine e valutazione dei fatti, nel giudizio e nell’esecu- 
zione della sentenza del giudice, ed ognuno di questi mo- 
menti principali ha a sua volta le sue differenze speciali, 
di cui i singoli realizzano uno dei lati. L'applicazione 
delle leggi non dipende quindi da n individuo, ma è il 
risultato di una multilaterale cooperazione in un ordina- 
mento stabilito. Inoltre, ad ogni singolo sono prescritti i 
punti di vista universali come direttive per la sua attività, 
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e ciò che egli compie secondo queste regole viene a sua 
volta sottoposto al giudizio ed al controllo di autorità 
superiori. 

y) In tutti questi rapporti i poteri pubblici in uno 


stato legalmente ordinato non hanno in loro stessi una 


forma individuale, ma l’universale come tale vi domina 
nella sua universalità, in cui la vitalità dell’individuale 
appare come superata oppure come secondaria ed indiffe- 
rente. Non è dunque in questa condizione che va trovata 
l'autonomia da noi richiesta. Perciò noi abbiamo richiesto 
per la libera configurazione dell’individualità le condizioni 
opposte, in cui la validità dell’etico poggia solo sugli indi- 
vidui che per la loro particolare volontà e l’eminente gran- 
dezza ed efficienza del loro carattere si collocano in cima 
alla realtà in cui vivono. Quel che è giusto risulta in tal caso 
essere una Zoro personalissima decisione, e, quando con il 
loro agire violano l’etico in sé e per sé, non vi è nessun 
potere pubblico che li porti a render conto e li punisca, ma 
vi è solo il diritto di una necessità interna, che si indivi- 
dualizza in modo vivo in caratteri particolari, accidenta- 
lità e circostanze esteriori, ecc., e solo in questa forma è 
reale. Proprio in ciò la punizione si differenzia dalla ven- 
detta. La punizione legale fa valere contro il crimine il di- 
ritto universale stabilito e si esercita secondo norme uni- 
versali attraverso i suoi organi del potere pubblico, attra- 
verso tribunali e giudici, che come persone sono l’acci- 
dentale. La vendetta può anche essere in se stessa giusta, 
ma si basa sulla soggezzività di quelli che si prendono a 
cuore il crimine accaduto e vendicano nel colpevole il torto 
secondo il diritto del proprio cuore e della propria disposi. 
zione d'animo. La vendetta di Oreste p. es. è stata giusta, 
ma egli l’ha eseguita secondo la legge della sua virtt parti- 
colare e non secondo un giudizio e secondo il diritto. Nella 
condizione che pretendemmo per la raffigurazione artisti- 
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ca, l’etico ed il giusto devono dunque compiutamente con- 
servare una forma individuale, nel senso che dipendono 
esclusivamente dagli individui e solo in loro e per mezzo 
loro giungono a vitalità e realtà. Cosî, per accennare anche 
a ciò, negli stati ben ordinati è assicurata l’esistenza esterna 
dell’uomo, difesa la sua proprietà, e l’uomo ha per sé e ad 
opera sua propriamente solo la sua soggettiva disposizione 
d’animo ed il suo. soggettivo modo di pensare. Ma in 
quella condizione in cui non c'è lo stato, anche la sicu- 
rezza della vita e della proprietà poggia soltanto sulla 
forza e sul coraggio singoli di ogni individuo che deve 
preoccuparsi pure per la propria esistenza e per la conser- 
vazione di ciò che gli appartiene e gli spetta. 

Questa è la condizione che siamo soliti attribuire al- 
l'epoca eroica. Ma non è qui il luogo di chiarire quale 
di queste condizioni, quella di una vita statale sviluppata, 
oppure quella dell’epoca eroica, sia la migliore. Qui noi 
abbiamo. da fare solo con l’ideale dell’arte, e per l’arte la 


- separazione di universalità e individualità non deve pre- 


sentarsi ancora nel modo accennato, per quanto neces- 
satia sia questa differenza per la restante realtà dell’esi- 
stenza spirituale. Infatti l’arte ed il suo ideale sono ap- 
punto l’universale, nella misura in cui questo è configu- 
rato per l’intuizione ed è quindi in unità immediata con 
la particolarità e la sua vitalità. 

aa) Questo è ciò che ha luogo nella cosiddetta epoca 
eroica, che appare come un'epoca in cui la virtii, peri, 
in senso greco, costituisce il fondamento delle azioni. Noi 
dobbiamo a questo proposito ben distinguere fra dpetà) 
e virtus secondo il significato romano. I Romani avevano 
la loro città, le loro istituzioni giuridiche, e la personalità 
doveva abdicare di fronte allo stato come fine universale. 
. Essere astrattamente solo un romano, rappresentare nella 
propria energica soggettività solo,lo stato romano, la pa- 
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tria, la sua grandezza e potenza, in questo consiste la se- 
rietà e la dignità della virtà romana. Gli eroi sono invece 
individui che, partendo dall’autonomia del loro carattere e 
del loro arbitrio, accolgono in sé e realizzano il tutto di 
un'azione, ed in cui-quindi appare loro disposizione indi- 
viduale se fanno ciò che è giusto ed etico, Ma questa unità 
immediata di sostanziale ed individualità di inclinazione, 
impulsi, volere è implicita nella virti greca, cosicché l’indi- 
vidualità è a se stessa la legge, senza essere sottomessa ad 
una legge per sé sussistente, ad un giudizio e ad un tribu- 
nale. Cosî p. es. gli eroi greci compaiono in un'epoca pre- 
legale, oppure divengono essi stessi fondatori di stati, co- 
sicché diritto e ordine, legge e costume provengono da 
loro e si realizzano come loro opera individuale, che rima- 
ne loro associata. In tal senso fu Ercole glorificato dagli an- 
tichi, per i quali fu un ideale di originaria virtà eroica. La 
sua libera virtii autonoma, secondo cui ripara il torto in 
base alla particolarità della sua volontà e lotta contro il 
mostruoso sia umano che naturale, non è la condizione uni- 
versale della sua epoca, ma appartiene esclusivamente e pe- 
culiarmente a lui. E con ciò non è un eroe propriamente 
morale, come mostra la sua avventura con le cinquanta 
figlie di Tespio, che concepirono tutte da lui in una sola 
notte, né è molto raffinato se pensiamo alle stalle di Augia, 
ma egli appare in generale come un'immagine di questa 


perfetta forza ed energia autonoma del diritto e del giu- 


sto, per la cui realizzazione egli si sobbarcò, per libera 
scelta e per propria volontà, ad innumerevoli pene e fati- 
che. Certo egli èompie una parte delle sue gesta al servizio 
e per comando di Euristeo, ma questa dipendenza è solo 
una connessione interamente-astratta, un legame per nulla 
legale e rigido, che possa sottrargli la forza di un’indivi- 
dualità agente per sé autonomamente. Tali sono anche gli 
eroi di Omero. Pur avendo anch'essi un capo comune, il 
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loro legame tuttavia non è un rapporto legalmente prima 
stabilito, che li costringa alla sottomissione, ma seguono 
spontaneamente Agamennone, che non è un monarca nel 
senso odierno della parola; e infatti ognuno degli eroi dà 
il proprio consiglio, Achille adirato si apparta, ed in gene- 
rale ognuno va e viene, combatte e si riposa a suo piaci- 
mento. Negli eroi dell'antica poesia araba vi è la medesima 
autonomia, nessun ordinamento stabilito una volta per tut- 
te li tiene insieme come semplici particelle di esso. Anche 
lo Shah-Name di Firdusi ci presenta simili figure. Nell’Oc- 
cidente Cristiano il rapporto feudale e la Cavalleria sono il 
terreno per liberi eroi e per individualità su di sé pog- 
gianti. Tali sono gli eroi della Tavola Rotonda, cosf pure 
la cerchia di eroi di cui Carlo Magno è il centro. Carlo, 
come Agamennone, è circondato da libere figure di eroi 
ed è quindi un centro di connessione egualmente impo- 
tente, poiché deve sempre chiamare a consiglio i suoi vas- 
salli ed è costretto a stare a vedere come questi seguono 
non meno di lui le proprie passioni, e per quanto egli tem- 
pesti come Giove sull’Olimpo, lo lasciano a mezzo nelle 
sue imprese, per correre avventure per proprio conto. Il 
modello compiuto di questo rapporto lo troviamo nel Cid. 
Anch’egli è membro di una lega, dipende da un re e deve 
soddisfare ai suoi obblighi di vassallo. Ma a questo legame 
si oppone, come la voce irresistibile della propria persona- 
lità, la legge dell'onore, per il cui splendore immacolato 
scende in campo la nobiltà e gloria dei Castigliani. Cosî 
anche qui il re può giudicare, decidere e condurre la guer- 
ra solo con il consiglio ed il consenso dei suoi vassalli; se 
essi non vogliono, non combattono e non si sottomettono 
neanche ad una maggioranza di voti, ma ognuno se ne sta 
per sé e trae da sé la volontà e la forza per agire. Un'im- 
magine egualmente splendente di indipendente autonomia 
è offerta dagli eroi saraceni, che ci si mostrano in forma 
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quasi ancor più intrattabile. Perfino la Volpe Renardo ci 
dà rinnovato spettacolo di una simile condizione. Il leone 


è, sf, re e signore, ma il lupo e l'orso ecc. siedono con lui a‘ 


consiglio; la volpe e gli altri fanno come vogliono; in caso 
di lagnanza, quella furbacchiona se ne districa astutamen- 
te; oppure si serve di interessi particolari del re e della 
regina, per spingere il suo padrone con molta intelligenza, 
dove vuole. 

BB) Nella condizione eroica il soggetto, come è in con- 
nessione immediata con tutto il suo volere, fare e realiz- 
zare, cosi risponde in modo indiviso di qualsiasi cosa 
che da questo fare consegua. Quando invece moi agiamo 
o giudichiamo azioni, richiediamo, per poter imputare 
un'azione all’individuo, che egli abbia avuto conoscenza 
e consapevolezza del genere della sua azione e delle circo- 
stanze in cui questa è realizzata. Se le circostanze sono di 
altro genere e se così l’oggettività porta in sé determina- 
zioni diverse da quelle presenti nella coscienza di colui 
che agisce, l’uomo odierno non accoglie in sé l’intero am- 
bito di ciò che ha fatto, ma respinge da sé quella parte 
del suo atto, che per ignoranza o per insufficiente cono- 
scenza delle circostanze è avvenuta in modo diverso da 
come voleva, attribuendosi solo ciò che egli ha fatto con- 
sapevolmente, e, in relazione a questo suo sapere, inten- 
zionalmente. Ma il carattere eroico non fa questa distin- 
zione; esso risponde con tutta la sua individualità dell’in- 
tero suo atto. Edipo p. es. s'imbatte, nel recarsi a consultare 
l'oracolo, in un uomo che egli uccide in rissa. Nell’epoca 
in cui avvenne, questo atto non sarebbe stato un delitto; 
quell’uomo aveva agito con violenza contro di lui. Ma 
l’uomo era suo padre. Edipo sposa una regina; la regi- 
na è sua madre, ed egli inconsapevolmente ha contrat- 
to un matrimonio incestuoso. Tuttavia egli riconosce l’in- 
tera responsabilità di questo suo delitto e si punisce come 
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parricida e incestuoso, sebbene non abbia ucciso il padre e 
non sia asceso al talamo materno consapevolmente e inten- 
zionalmente. La solidità e la totalità autonoma del carat- 
tere eroico non vuole dividere la colpa e nulla sa di questa 
opposizione fra intenzioni soggettive e l’atto oggettivo con 
le sue conseguenze, mentre nelle complicazioni e ramifica- 
zioni dell'odierno agire ognuno fa ricorso a tutti gli altri, 
respingendo da sé quanto è possibile la colpa. Il nostro mo- 
do di vedere è sotto questo riguardo più morale, in quanto 
nel morale l’aspetto soggettivo della conoscenza delle cir- 
costanze, e del convincimento del bene cosî come dell’in- 
tenzione interna, costituisce nell'agire un momento fonda- 
mentale. Nell’epoca eroica invece, in cui l'individuo ri. 
mane essenzialmente uno e l’oggettivo è e rimane cosa sua 
in quanto suo prodotto, il soggetto vuole aver fatto inte- 
ramente e da solo quel che ha fatto, e vuole trasferire com- 
pletamente in sé l'accaduto. 

L'individuo eroico non si separa, parimenti, dal tutto 
etico a cui appartiene, avendo coscienza di sé solo in 
quanto in unità sostanziale con questo tutto. Dai fini di 
una totalità del genere noi invece, secondo la nostra at- 
tuale rappresentazione, separiamo noi stessi come persone 
dotate di fini e rapporti personali; l’individuo fa quel che 
fa, secondo la sua personalità, per sé come persona, ri- 
spondendo quindi solo del proprio agire e non del fare di 
quel tutto sostanziale a cui appartiene. Noi facciamo per- 
ciò distinzione, p. es. fra persona e famiglia. Ma l’epoca 
eroica non conosce una simile scissione. La colpa del pro- 
genitore ricade sui discendenti, e tutta una stirpe espia 
per il primo colpevole; il destino della colpa e del delitto 
si trasmette di padre in figlio. A_noi una tale condanna 
apparirebbe ingiusta come l’irrazionale cadere in preda di 
un cieco destino. Come nella nostra epoca le gesta dei pro- 
genitori non nobilitano i figli e i discendenti, cosi nean- 
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che le colpe e le punizioni degli antenati disonorano i 
posteri e ancor meno possono macchiare il loro carattere 
soggettivo. Anzi, secondo la sensibilità odierna, la confi- 
sca dei beni familiari è una punizione che offende il 
principio della più profonda libertà soggettiva. Ma nel- 
l’antica totalità plastica l'individuo non è in sé isolato, 
è un membro della sua famiglia, della sua tribii. Il ca- 
rattere, l'agire ed il destino della famiglia rimangono 
quindi cosa propria di ciascun membro, ed ogni singolo, 
lungi dal rinnegare gesta e destino dei suoi antenati, li 
accoglie invece volontariamente in sé come propri; essi vi- 
vono in lui ed egli è, quindi, ciò che i suoi padri furono, 
patirono o commisero. Questo è per noi qualcosa di duro, 
ma d'altro canto lo starsene solo per sé e l'autonomia pit 
soggettiva che ne deriva si riducono ad essere l'autonomia 
astratta della persona, mentre invece l’individualità eroica 
è più ideale, perché non si accontenta in sé della libertà e 
infinità formali, ma rimane unita in una costante iden- 
tità immediata con tutto il sostanziale dei rapporti spiri- 
tuali che essa porta a vivente realtà. Il sostanziale è in 
essa immediatamente individuale e l'individuo è quindi 
in se stesso sostanziale. 

yy) Possiamo trovare qui un motivo del perché le figure 
artistiche ideali sono trasportate in epoca mitica ed in ge- 
nerale nei tempi pit antichi del passato, come il migliore 
terreno per la loro realtà. Se infatti la materia è presa dal 
presente, la cui forma peculiare, quale realmente è, è già 
fissata nella rappresentazione in tutti i suoi lati, i mu- 
tamenti di cui il poeta non può fare a meno hanno facil- 
mente l’apparenza di qualcosa di artefatto e intenzionale. 
Il passato invece appartiene solo al ricordo, e questo da sé 
avvolge i caratteri, gli avvenimenti e le azioni in una ve- 
ste di universalità, da cui le specifiche particolarità este- 
riori ed accidentali non traspaiono. All’esistenza’ reale 
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di un’azione o di un carattere appartengono molte circo- 
stanze e condizioni intermediarie poco significative, nu- 
merosi atti ed avvenimenti isolati, mentre nell'imma- 
gine del ricordo tutte queste accidentalità sono cancellate. 
L'artista, libero cosf dall’accidentalità dell’esterno, ha ma- 
no più libera per le sue configurazioni artistiche in rap- 
porto al particolare ed all’individuale, quando i fatti, gli” 
avvenimenti, i caratteri appartengono a tempi antichi. 
Egli ha certamente anche dei ricordi storici, da cui deve 
trarre ed elaborare il contenuto, nella forma dell'univer- 
sale; ma l’immagine del passato ha già, come abbiamo 
detto, in quanto immagine, il vantaggio della maggiore 
universalità, mentre che i molti fili della mediazione tra 
condizioni e rapporti, con tutto il loro contorno di fini- 
tezza, ci offrono al contempo i mezzi ed i sostegni perché 
non si cancelli l'individualità di cui ha bisogno l’opera 
d'arte. Un'epoca eroica poi ha il vantaggio, di fronte ad 
una condizione più tarda, più evoluta, che il carattere 
singolo e l'individuo in generale non si trovano ancora 
dinanzi il sostanziale, l’etico, il diritto come necessità le- 
gale, per cui al poeta sta dinanzi immediatamente ciò 
che richiede l'ideale. 

Shakespeare p. es. ha tratto molti argomenti delle sue 
tragedie da cronache o da antiche novelle, che parlano di 
una condizione che non si è ancora dispiegata in un ordi- 
namento compiutamente stabilito, ma in cui domina ed è 
determinante ancora la vitalità dell’individuo nelle sue de- 
cisioni e realizzazioni. I suoi drammi propriamente sto- 
rici hanno in sé invece l’ingrediente principale in ele- 
menti storici soltanto esteriori, discostandosi quindi molto 
dal modo ideale di rappresentazione, sebbene le condizio- 
ni e le azioni anche qui siano rette e sostenute dalla rigida 
autonomia ed ostinatezza dei caratteri. Certo questi, nella 
loro autonomia, ormai si basano su di sé in modo per lo 
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più formale, mentre dell'autonomia dei caratteri eroici fa 
parte essenzialmente anche il contenuto, la cui realizza- 
zione essi si sono posti come fine. 

Con quest’ultimo punto viene confutata, per quanto ri- 
guarda il terreno universale dell'ideale, anche l’idea che 
l’idillico sia particolarmente appropriato all’uopo, in quan- 
to nella condizione idillica mancherebbe assolutamente la 
scissione tra ciò che è per sé legale e necessario e l’indivi- 
dualità vivente. Per quanto semplici e primitive possano 
ora essere le situazioni idilliche e per quanto lontane ven- 
gano intenzionalmente tenute dalla prosa evoluta dell’esi- 
stenza spirituale, d’altro canto tuttavia questa semplicità 
presenta troppo poco interesse per il suo contenuto vero 
e proprio, per poter valere come il fondamento ed il 
terreno più proprio dell’ideale. Infatti i motivi più im- 
portanti del carattere eroico, patria, eticità, famiglia, ecc., 
ed il loro sviluppo non sono compresi in questo terre- 
no, mentre tutto il nocciolo del contenuto si limita qui 
magari al fatto che una pecora si è smarrita o una 
fanciulla si è innamorata. Cosf l’idillico vale spesso solo 
come rifugio e rasserenamento dell’animo, a cui si ac- 
compagnano sovente, come p. es. in Gessner, leziosaggine 
e molle languore. Le situazioni idilliche del nostro pre- 
sente sono a loro volta manchevoli per il fatto che questa 
semplicità, il lato domestico e paesano nel sentimento amo- 
roso o nel senso di benessere dato da un buon caffè al- 
l’aperto, ecc., sono parimenti di interesse insignificante, in 
quanto si fa solo astrazione, in questa vita da parroco di 
campagna, ecc., da ogni ulteriore connessione con pit 
profondi intrecci con fini e rapporti pit ricchi di conte- 
nuto. Cosî anche per questi riguardi va ammirato il ge- 
nio di Goethe che, pur concentrandosi, in Arminio e Do- 
rotea, in un simile ambito, traendo dalla vita del presente 
una particolarità molto limitata, dischiude però al contem-! 
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po come sfondo ed atmosfera, in cui si muove questa 
cerchia, i grandi interessi della Rivoluzione e della pro- 
pria patria e mette in relazione la materia per sé limitata 
con gli avvenimenti mondiali più vasti e più grandiosi. 

In generale tuttavia il male e la cattiveria, la guerra, 
le battaglie, le vendette, non sono escluse dall’ideale, ma 
sono di solito il contenuto ed il terreno dell’epoca eroica, 
mitica, che si presentano in una forma tanto più rude 
e selvaggia quanto più questi tempi sono lontani da un 
perfezionamento giuridico ed etico. Nelle avventure della 
Cavalleria, p. es., in cui i cavalieri erranti partono per ri- 
parare torti e mali, questi eroi cadono fin troppo sovente 
in atti selvaggi e sfrenati, ed anche l’eroismo religioso dei 
martiri presuppone un’eguale condizione di barbarie e cru- 
deltà. Nell'insieme tuttavia l'ideale cristiano, che ha il suo 
posto nell’intimità e profondità dell’interno, è più indiffe- 
rente nei riguardi dei rapporti dell’esteriorità. 

Come la condizione mondiale più ideale è di prefe- 
renza corrispondente ad epoche determinate, cosî anche 
l'arte sceglie a preferenza, per le figure che vi fa apparire, 
un ceto determinato, quello dei principi. E fa ciò non per 
senso aristocratico e per amore di nobiltà, ma per la per- 
fetta libertà di volere e produzione, che si trova realizzata 
nella rappresentazione di principe. Cost, p. es., vediamo 
che nella tragedia antica il coro è il terreno universale 
privo di individualità, delle disposizioni di animo, delle 
rappresentazioni e dei modi di sentire, sul quale deve 
svilupparsi l’azione determinata. Da questo terreno si stac- 
cano poi i caratteri individuali dei personaggi, che appar- 
tengono ai ceti dominanti, a famiglie reali. Nelle figure 
appartenenti a ceti inferiori, scorgiamo invece ovunque 
mancanza di libertà; infatti in condizioni evolute esse sono 


per tutti i lati dipendenti, imitate, e con le loro passioni e 
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i loro interessi vengono messe alle strette e ridotte a preda 
delle necessità loro esterne, poiché subito dietro di loro 
sorge l’invincibile potenza dell'ordinamento civile, cui essi 
non possono tener testa, ed essi sono esposti all’arbitrio 
delle classi superiori, quando questo è legalmente autoriz- 
zato. Ogni indipendenza viene violata in questa limita- 
zione ad opera di rapporti sussistenti. Perciò le situazioni 
ed i caratteri tratti da questi ambienti sono in generale 
più appropriati per la farsa ed il comico. Infatti, nel co- 
mico gli individui hanno il diritto di far la voce grossa 
come vogliono, potendosi arrogare autonomia nel vo- 
lere, nel pensare e nell’idea che hanno di se stessi. Que- 
st’autonomia viene a sua volta immediatamente loro 
annullata da loro stessi e dalla loro dipendenza interna ed 
esterna. Ma principalmente sparisce, nei rapporti esterni e 
nell’errato atteggiamento degli individui verso se stessi, 
questo fondarsi su di sé tutto apparente. La potenza di 
questi rapporti per i ceti umili esiste in un grado intera- 
mente diverso che per i signori ed i principi. Per contro 
don Cesare, nella Sposa di Messina di Schiller, può escla- 
| mare, a ragione: “Non vi è nessun giudice al di sopra di 
me ”; se egli vuole essere punito deve pronunciare ed ese- 
guire da sé il giudizio, non essendo sottomesso ad alcuna 
necessità esterna del diritto e della legge e dipendendo solo 
da sé anche rispetto alla punizione. Le figure di Shake- 
speare non appartengono certo tutte al ceto dei principi, ed 
in parte sono su di un terreno storico e non pi mitico; 
sono però collocate in epoche di guerre civili, in cui i 
vincoli degli ordinamenti e delle leggi sono rilassati o 
rotti, per cui riacquistano l’indipendenza e l'autonomia 
‘ richieste. ì 
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b) Le attuali condizioni prosaiche 

Se noi ora guardiamo, sotto tutti quei rapporti finora 
accennati, al presente della nostra condizione mondiale e 
ai suoi evoluti rapporti giuridici, morali e politici, nella 
realtà attuale l'ambito per figure ideali è molto limitato. 


‘Infatti la cerchia in cui vi è ancora una libera possibilità 


per l’autonomia di decisioni particolari è ristretta sia di 
numero che di estensione. Infatti le virtà domestiche e la 
rettitudine, gli ideali.di uomini retti e di brave donne 
— nella misura in cui il loro volere ed agire si limita a 
sfere in cui l'uomo opera ancora liberamente come sog- 
getto individuale, cioè è ciò che è e fa ciò che fa per 
arbitrio individuale — costituiscono a questo riguardo 
l'argomento principale. Ma manca a questi ideali anche 
un contenuto più profondo, e cosî la cosa più importante 
rimane solo il lato soggettivo della disposizione d'animo. 
Il contenuto più oggettivo è dato dai rapporti fissi già 
esistenti, per cui il modo come esso appare negli individui 
e nella loro interna soggettività, moralità, ecc., deve ri- 
manere l'interesse più essenziale. Sarebbe invece fuori di 
proposito volere stabilire anche per la nostra epoca ideali 
p. es. di giudici o di monarchi. Infatti, quando un rap- 
presentante della giustizia si comporta ed agisce come ri- 
chiedono ufficio e dovere, egli adempie con ciò solo al suo 
obbligo determinato, che è conforme all’ordinamento sta- 
bilito ed è prescritto dal diritto e dalla legge; ciò che tali 
funzionari dello stato vi aggiungono della loro indivi- 
dualità, mitezza di comportamento, perspicacia, ecc., non 
costituisce la cosa principale né il contenuto sostanziale, 
ma è cosa più o meno indifferente ed accessoria. Pari- 
menti, i monarchi del nostro tempo non sono più, come 
gli eroi dei tempi mitici, un culmine in sé concreto del tut- 
to, ma un centro più o meno astratto all’interno di istitu- 
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zioni già per sé evolute e stabili per legge e costituzione. 
I monarchi del nostro tempo non hanno più in mano i 
più importanti atti di governo; non promulgano più il di- 
ritto; le finanze, l'ordinamento civile, la sicurezza pub- 
blica non sono più loro compito speciale; la guerra e la 
pace vengono determinate dai rapporti generali politici 
con l’estero, che non rientrano nella loro guida e potenza‘ 
particolare; e quand’anche in relazione a tutto ciò spetta 
a loro l’ultima e suprema decisione, tuttavia il contenuto 
vero e proprio di queste decisioni dipende nell'insieme 
meno dall’individualità della loro volontà che dal fatto 
che esso è già per sé stabilito, cosicché il culmine della 
volontà soggettiva del monarca è nei riguardi dell’uni- 
versale e del pubblico puramente di natura formale. In 
egual modo, un generale od un comandante, d’esercito 
hanno sf nel nostro tempo grande potenza, i fini e gli 
interessi pit essenziali sono posti nelle loro mani, la loro 
avvedutezza, il loro coraggio, la loro decisione, il loro spi- 
rito devono decidere sulle cose più importanti; tuttavia, 
ciò che in questa decisione può essere ascritto al loro ca- 
rattere soggettivo come qualità personale è molto limitato. 
Infatti da un lato i fini sono loro assegnati e trovano 
origine, invece che nella loro individualità, in rapporti che 
giacciono oltre la cerchia del loro potere; dall’altro anche 
i mezzi per realizzare questi fini il generale non se li 
crea da sé; al contrario gli sono procurati, poiché non 
sono sottoposti a lui e sottomessi alla sua personalità, ma 
si trovano in tutt'altra posizione che quella di dipendere 
da questa individualità militare. 

Cosî, in generale, nell’attuale condizione del mondo, il 
soggetto può certo agire da se stesso secondo questo 0 
quel lato, ma ogni singolo, da qualsiasi lato si volga, ap- 
partiene ad un ordinamento sociale sussistente e non ap- 
pare come la figura autonoma, totale ed al contempo indi- 
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vidualmente viva di questa società, ma solo come suo mem- 
bro limitato. Egli quindi agisce solo come inviluppato in 
essa, e l'interesse per una simile figura ed il contenuto dei 
suoi fini e della sua attività sono infinitamente particola- 
ri. Alla fine, infatti, ci si limita sempre a vedere come si 
comporta quest’individuo, se raggiunge felicemente il suo 
scopo, quali ostacoli e contrattempi gli si oppongono, quali 
complicazioni accidentali o necessarie facilitano od osta- 
colano l’esito, ecc. E sebbene la personalità moderna nel 
suo animo e nel suo carattere sia a sé come soggetto infi- 
nita ed appaia nel suo fare e patire, nel diritto, nella legge, 


‘nell’eticità, ecc., tuttavia l’esistenza del diritto in questo 


singolo è cosi limitata come il singolo stesso e non costi- 
tuisce l’esistenza del diritto, dell'etica, della legalità in ge- 
nerale come nella condizione eroica vera e propria. Il sin- 
golo ora non è più, come nell'età eroica, il portatore e 
l'esclusiva realtà di queste potenze. 


c) La ricostruzione dell'autonomia individuale 


Ora, l’interesse ed il bisogno di una siffatta reale ed 
individuale totalità e vivente autonomia non ci abbando- 
neranno e non potranno mai abbandonarci, per quanto 
riconosciamo tanto utili e razionali l’essenzialità e lo svi- 
luppo delle condizioni nella vita civile e politica evoluta. 
In questo senso noi possiamo ammirare lo spirito poetico 
giovanile di Schiller e di Goethe nel loro tentativo di ri- 
guadagnare la perduta autonomia delle figure entro que- 
sti rapporti già dati dell'epoca moderna. Ma come ve- 
diamo noi che Schiller realizza questo tentativo nelle sue 
prime opere? Solo con la rivolta contro l’intera società 
civile. Karl Moor, offeso dall'ordine esistente e dagli 
uomini che abusano della potenza di esso, esce dall’am- 
bito della legalità e, avendo l’ardire di infrangere le bar- 
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, riere che lo rinserrano e creandosi cosi una nuova condi- 
zione eroica, si fa restauratore del diritto ed autonomo 
vendicatore del torto, dell’iniquità e dell’oppressione. Ma 
come per un verso questa vendetta privata non può non 
essere ristretta e isolata data l’insufficienza dei mezzi ne- 
cessari, cosi per un altro essa può condurre solo al delitto, 
in quanto racchiude in sé il torto che vuole distruggere. 
Da parte di Karl Moor ciò è una disgrazia, un equi- 

‘ voco, € quantunque sia qualcosa di tragico, solo dei gio- 
vinetti possono lasciarsi sedurre da questo ideale di ma- 
snadiero. Parimenti, in Intrigo e Amore, gli individui si 
tormentano con le loro meschine particolarità e passioni 
in una situazione oppressiva, disgustosa; e solo in Fiesco 
e in Don Carlos le figure principali appaiono più ele- 
vate, perché fanno proprio un contenuto pit sostanziale, 
la liberazione della patria o la libertà della convinzione 
religiosa, divenendo eroi grazie ai fini che si propongono. 
In senso ancora pit alto, Wallenstein, alla testa delle sue 
armate, si erige a regolatore dei rapporti. politici. Egli co- 
nosce con esattezza la potenza di questi rapporti, da cui 
dipende lo stesso suo mezzo, l’esercito, ed esita quindi a 
lungo fra volontà e dovere. Non appena ha deciso, vede 
infrangersi fra le mani il mezzo di cui si credeva certo, ve- 
de spezzarsi il suo strumento. Infatti, ciò chein ultima ana- 
lisi tiene insieme generali ed ufficiali, non è la gratitudine 
per le nomine e gli avanzamenti da lui elargiti, né la sua 
fama militare, ma il loro dovere verso il potere ed il gover- 
no universalmente riconosciuti, il giuramento fatto al capo 
supremo dello stato, l'Imperatore della Monarchia Austria- 
ca. Cosi egli alla fine si trova solo, ed è non tanto combat- 
tuto e vinto da una forza esterna, quanto privato di ogni 
mezzo per la realizzazione del suo scopo; abbandonato dal- 
l’esercito, egli è però perduto. Un punto di partenza simi- 
le, sebbene in senso inverso, è quello di Goethe nel Goerz. 
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Il tempo di Goetz e di Franz von Sickingen è l’epoca inte- 
ressante in cui la Cavalleria, con la nobile autonomia dei 
suoi individui, tramonta ad opera del sorgere di un nuo- 
vo ordine oggettivo e di una nuova legalità. L’avere scelto 
come primo tema questo contatto e conflitto fra l’età 
eroica medievale e la vita legale moderna, palesa la pro- 
fonda sensibilità di Goethe. Goetz, Sickingen sono an- 
cora eroi che vogliono autonomamente regolare le situa- 
zioni nella loro cerchia più o meno vasta, secondo la loro 
personalità, il loro coraggio ed il loro senso di giustizia e 
rettitudine; ma il nuovo ordine di cose mette Goetz stesso 
in torto e lo porta a rovina. Infatti solo la Cavalleria ed i 
rapporti feudali sono nel Medio Evo il terreno proprio per 
questo genere di autonomia. Ma se ora l'ordinamento ba- 
sato sulla legge si è più completamente sviluppato nella sua 
forma prosaica ed è divenuto predominante, l’avventurosa 
autonomia di individui cavallereschi è fuori posto, e, quan- 
do vuole ancora mantenersi come l’unica cosa valida, rad- 
drizzando i torti, recando aiuto agli oppressi nel senso 
della Cavalleria, cade nel ridicolo come Don Chisciotte, 
quale ce lo descrive il Cervantes. 

Ma con il toccare questa opposizione fra diverse con- 
cezioni del mondo e con l’agire entro questa collisione, . 
abbiamo già sfiorato ciò che sopra abbiamo indicato in ge- 
nerale come più precisa determinatezza e differenziazio- 
ne della condizione universale del mondo, la situazione 
in generale. { 


2. La situazione 
La condizione del mondo ideale, che l’arte è chiamata 


a rappresentare a differenza della realtà prosaica, costi- 
tuisce, secondo quanto si è fin qui esaminato, solo l’esisten- 


259 


za spirituale in generale e quindi solo la possibilità della 
configurazione individuale, ma non questa configurazione 
stessa. Quindi quel che avevamo dinanzi fin qui era solo 
il terreno e fondamento universale su cui possono presen- 
tarsi gli individui viventi dell’arte. Tale terreno è certo 
fecondato dall’individualità e poggia sull’autonomia di 
questa, ma come cokdizione universale non mostra ancora 
il movimento attivo degli individui nella loro vivente 
operosità, cos come il tempio costruito dall’arte non è 
ancora la rappresentazione individuale del Dio stesso, ma 
he contiene solo il germe. Noi quindi dobbiamo conside 
rare innanzitutto quella condizione del mondo come ciò 
che è in sé immobile, come armonia delle potenze che la 
governano e quindi come un sussistere sostanziale che 
vale in maniera uniforme, ma che tuttavia non può essere 
concepito come un cosiddetto stato di innocenza. Infatti 
essa è la condizione nella cui pienezza e potenza etica 
l’enormità della scissione sonnecchiava ancora, giac- 
ché per la nostra considerazione si era palesato solo il 
lato della sua unità sostanziale, e quindi anche l’indivi- 
dualità era presente solo nel suo modo universale in cui, 
invece di far valere la propria determinatezza, trascorre 
senza lasciar traccia e senza alcun perturbamento essen- 
ziale. Ma all’individualità appartiene in modo essenzia- 
le la determinatezza, e, se l'ideale ci si deve presentare 
come figura determinata, è necessario che esso non ri- 
manga solo nella sua universalità, ma esteriorizzi in modo 
(particolare l’universale e gli dia proprio con ciò esistenza 
ed apparenza. ‘L'arte, sotto questo riguardo, non deve 
dunque soltanto descrivere una condizione universale del 
mondo, ma da questa rappresentazione indeterminata 
deve giungere alle immagini delle-azioni e dei caratteri 
determinati. 

Dal lato degli individui la condizione universale è quin- 
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di, sf, il terreno per essi dato che si dischiude tuttavia alla 
specificità delle condizioni e, con questa particolarizzazio- 
ne, ai conflitti e complicazioni, che divengono per gli indi- 
vidui le occasioni per esternare quel che sono e per mo- 
strarsi come figura determinata. Dal lato della condizione 
del mondo invece, questo mostrarsi degli individui appare, 
sf, come un divenire della sua universalità a particolarizza- 
zione e singolarità vivente, ma anche a determinatezza, in 
cui al contempo le potenze universali rimangono l'aspetto 
dominante. Infatti l'ideale determinato, considerato secon- 
do il suo lato essenziale, ha come suo contenuto sostanziale 
le potenze eterne che hanno il dominio del mondo. Tutta- 
via il modo di esistenza che si può avere nella forma della 
semplice condizionalità non è degno di questo contenuto. 
Infatti ciò che appartiene ad una condizione da un lato 
ha come propria forma l'abitudine, la quale certo non 
corrisponde alla natura spirituale autocosciente di quei 
profondissimi interessi; dall’altro esso era l’accidentalità e 
l’arbitrio dell'individualità, la cui autonoma attività ci 
avrebbe appunto dovuto far vedere vivere questi interessi; 
ma l’inessenziale accidentalità ed arbitrio sono a loro volta 
altrettanto poco conformi all’universalità sostanziale che. 
costituisce il concetto di ciò che è in sé vero. Noi dob- 
biamo quindi ricercare per il contenuto concreto dell’idea- 
le un’apparenza artistica da un lato più determinata, dal- 
l’altro più degna. a 

Le potenze universali nella loro esistenza possono ac- 
quistare tale nuova configurazione solo in quanto appaiono 
nella loro differenziazione e nel loro movimento essenziale 
in generale, e più precisamente in quanto appaiono nella 
loro opposizione reciproca. Ora, nella particolarità a cui 
giunge in tal modo l’universale, vanno sottolineati due mo- 
menti: in primo luogo la sostanza, come ambito delle po- 
tenze universali con la cui particolarizzazione la sostanza 
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viene divisa nelle sue parti autonome; in secondo luogo 
gli individui, che compaiono come la realizzazione attiva 
di queste potenze, a cui offrono la forma individuale. 

Ma la differenza e l'opposizione in cui è posta con ciò 
la condizione del mondo, che prima è in sé armonica, ri- 
spetto ai suoi individui, considerate in relazione a tale con- 
dizione sono ciò per cui viene spinto fuori il contenuto es- 
senziale che questa porta in sé. Viceversa, l’universale so- 
stanziale che si trova in essa giunge a particolarità e singo- 
larità in tale modo, che questo universale si porta ad esi- 
stenza in quanto, pur dandosi la parvenza dell’accidenta- 
lità, della scissione e della discordia, distrugge a sua volta 
questa parvenza con il farvi apparire se stesso. 

Il distinguersi reciproco di queste potenze ed il loro 
realizzarsi in individui possono inoltre aver luogo però 
solo in determinate circostanze e situazioni sotto il cui 
dettame o il cui aspetto l’intiera apparenza viene ad esi- 
stere, 0 le quali costituiscono lo stimolo in rapporto a 
questa realizzazione. Prese per se stesse, queste circo- 
stanze sono prive d'interesse ed acquistano il loro si- 
gnificato solo nel rapporto con l’uomo, dalla cui auto 
coscienza il contenuto di quelle potenze spirituali deve 
essere fatto apparire. Quindi le circostanze esterne van- 
no colte essenzialmente in questo rapporto, poiché ac- 
quistano importanza solo per ciò che sono per lo spi- 
rito, cioè per il modo in cui sono apprese dagli indivi- 
dui ed offrono cosf l'occasione di portare ad esistenza 
l'intimo bisogno spirituale, i fini, le disposizioni d’animo, 
in generale l’essenza determinata di figure individuali. Le 
circostanze e le condizioni determinate, in quanto tale più 


precisa occasione, formano la situazione, che costituisce il 


presupposto più specifico perché propriamente si estrin- 
sechi ed effettui tutto ciò che nella condizione universale 
del mondo è ancora non sviluppato e latente; perciò noi 
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dovremo, prima di passare ad esaminare l’azione vera e 
propria, fissare il concetto di situazione. 

La situazione in generale è da un lato la condizione in 
genere particolarizzata a determinatezza, dall'altro è in 
questa determinatezza al contempo lo stimolo per l’estrin- 
secazione determinata del contenuto che deve venire ad 
esistenza ad opera della raffigurazione artistica. Special- 
mente da quest’ultimo punto di vista.la situazione offre 
un vasto campo d'esame, perché è sempre stato l'aspetto 
più importante dell’arte trovare situazioni interessanti, 
tali cioè che facciano apparire i profondi ed importanti 
interessi ed il vero contenuto dello spirito. A questo ri- 
guardo diverse sono le esigenze delle diverse arti: la scul- 
tura p. es. si dimostra ‘limitata rispetto alla molteplicità 
interna delle situazioni, pittura e. musica sono già pit 
vaste e libere, mentre inesauribile è la poesia. 

Giacché non siamo ancora sul terreno delle arti parti- 
colari, dobbiamo qui solo mettere in rilievo i punti di vi- 
sta più generali, che possiamo dividere secondo la se- 
guente gradazione. 

In primo luogo la situazione, prima che si sviluppi in 
sé a determinatezza, possiede la forma dell’universalità e 
quindi dell'indeterminatezza, cosicché noi abbiamo dinan- 
zi dapprima, per cosi dire, la situazione dell'assenza di si- 
tuazione. Infatti l’indeterminatezza è solo una forma con- 
trapposta ad un’altra, la determinatezza, e si mostra quin- 
di anche essa come unilateralità e determinatezza. 

Ma in secondo luogo la situazione da quest’universa- 
lità passa alla particolarizzazione, divenendo vera e pro- 
pria determinatezza, che però è dapprima arodina e non 
dà ancora luogo all'opposizione e alla sua necessaria solu- 
zione. ° . 

In terzo luogo, infine, la scissione e la sua determina- 
tezza costituiscono l'essenza della situazione, la quale 
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diviene perciò una collisione che conduce a reazioni ed è, 
a questo riguardo, tanto il punto di partenza che il pas- 
saggio all’azione vera e propria. 

Infatti la situazione in generale è la fase intermedia 
tra la condizione universale del mondo in sé immobile e 
l’azione concreta che si esplica in azione e reazione, per 
cui deve manifestare in sé il carattere dell’uno e dell’al- 
tro estremo e deve portarci dall’uno all’altro. 


a) L'assenza di situazione 


La forma per la condizione universale del mondo, 
quale deve essere portata ad apparenza dall’ideale del- 
l’arte, è l’autonomia tanto individuale quanto in sé essen- 
ziale. Ora, l'autonomia, presa come tale e fissata per 
sé, non ci dà dapprima altro che il sicuro basarsi su di séin 
un'immota quiete. La forma determinata non esce an- 
cora da sé per stabilire rapporti con altro, ma rimane 
‘ chiusa internamente ed esternamente nell’unità con sé. 
Questo costituisce l'assenza di situazione, in cui ci ap- 
paiono p. es. antiche figure di ornamento ai templi, risa- 
lenti agli inizi dell’arte, il cui carattere di profonda ed im- 
mobile serietà, di maestà al massimo quieta, rigida anzi, 
ma grandiosa, è stato imitato anche in epoche posteriori se- 
condo l’identico tipo. La scultura egiziana e la più antica 
scultura greca, p. es., ci danno una visione di questo genere 
di assenza di situazione. Nell'arte figurativa cristiana, inol- 
tre, il Padreterno o Cristo sono rappresentati in modo 

‘ analogo specialmente nei busti. Infatti la fissa sostan- 
zialità del divino, concepita come un determinato dio 
particolare o come la personalità in sé assoluta è mol- 
to appropriata per un simile genere di raffigurazione, 
quantunque anche ritratti medievali abbiano in sé l’iden- 
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tica assenza di situazioni determinate, in cui possa espri- 
mersi il carattere dell’individuo, e vogliano estrinsecare 
solo l’intero del carattere determinato nella sua fissità. 


b) La situazione determinata anodina 


Ma il secondo punto, trovandosi la situazione in gene- 
rale nella determinatezza, consiste nell’uscire fuori da 
questo silenzio e da questa quiete beata o dall’esclusiva 
gravità e. potenza dell'autonomia in sé. Le figure prive 
di situazione e quindi immobili all’esterno e all’interno, 
si devono mettere in movimento e devono rinunziare alla 
loro pura semplicità. Ma il prossimo passaggio ad una 
manifestazione più speciale in una estrinsecazione parti- 
colare, è allora la situazione sf determinata, ma non an- 
cora essenzialmente in sé differente e piena di conflitti. 

Questa prima estrinsecazione individualizzata resta per- 
ciò senza altri effetti, poiché non si colloca in una opposi- 
zione ostile contro altro, e non può cosi suscitare reazione, 
ma è da sé compiuta e finita nel suo essere privo di per- 
turbazioni. Rientrano qui quelle situazioni che nel com- 


. plesso vanno considerate come un gioco, giacché in esse 


avvengono e sono compiute cose che non hanno propria- 
mente alcuna serietà. Infatti la serietà dell’agire e del fare 
* nasce in generale solo da opposizioni e contraddizioni che 
spingono a superare e a vincere l'uno o l’altro dei lati. 
Quindi queste situazioni né sono esse stesse azioni né sti- 
molano ad azioni, bensf sono da una parte condizioni 
determinate, ma in sé interamente semplici, dall’altra un 
fare privo di un fine in se stesso serio ed essenziale, che 
nasca da conflitti o conduca a conflitti. 
a) La prima cosa a questo riguardo è il passaggio 
dalla quiete dell'assenza di situazione al movimento e alla 
estrinsecazione, sia che si tratti di movimento puramente 
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meccanico che di primo risveglio e soddisfacimento di un 
qualsiasi bisogno interno. Se gli Egiziani p. es. raffigura- 
vano nelle loro statue gli dèi con .le gambe strettamente 
unite, il capo immobile e le braccia saldate al corpo, i 
Greci invece lasciavano libere le braccia e le gambe 
dando al corpo una posizione in movimento, in generale 
in sé varia, mossa. Il riposarsi, lo star seduto, la calma 
contemplazione, sono altrettante situazioni semplici in cui 
ad es.'i Greci concepivano i loro dei. Queste situazioni 
certo trasferivano l’autonoma figura divina in una deter- 

© minatezza, ma questa tuttavia non entrava in ulteriori rap- 
porti e opposizioni, rimanendo in sé chiusa ed avendo la 
propria garanzia per se stessa. Situazioni di questo genere 
estremamente semplice appartengono soprattutto alla scul- 
tura, e specialmente gli antichi sono stati inesauribili nel- 
l’inventare tali situazioni imperturbate. Anche qui essi 
palesano la loro grande sensibilità, poiché proprio la man- 
canza di significato della situazione determinata mette 
maggiormente in risalto l’altezza e l'autonomia dei loro 
ideali, cosî come vengono portati con più precisione ad 
intuizione, per mezzo della anodinicità ed insignificanza 
del fare e patire, la quieta e beata calma e l’immuta- 
bilità degli dèi eterni. In tal caso la situazione accenna 
al carattere particolare di un dio o di un eroe solo in ge- 
nerale, senza metterlo in relazione con altri dèi o addi- 
rittura in contatto ostile ed in discordia. — 

8) La situazione si avvicina di più alla determinatez- 
za, quando accenna ad un qualsiasi fine particolare nella 
sua realizzazione in sé compiuta, ad un fare che è in rap- 
porto con l'esterno, ed esprime entro tale determinatezza 
il contenuto in sé autonomo. Anche queste sono estrin- 
secazioni, da cui non vengono turbate la calma e la bea- 
titudine serena delle figure, ma che appaiono solo come 
una conseguenza ed un modo determinato di questa sere- 
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nità. Ed i Greci furono massimamente sensibili e ricchi 
anche in queste invenzioni. È proprio della impertur- 
babilità delle situazioni non il fatto che esse contengono 
un fare che appaia semplicemente come l’inizio di un 
atto, di modo che dovrebbero scaturirne ulteriori com- 
plicazioni ed opposizioni, ma il fatto che l’intera determi- 
natezza si mostri come conchiusa in questo fare. Per es. la 
situazione dell’Apollo del Belvedere è cosi concepita, che 
il Dio, dopo avere ucciso con la freccia il pitone, si avan- 
za certo della vittoria ed irato nella sua maestà. Questa si- 
tuazione non ha pit la grandiosa semplicità della scultura 
greca più antica, che faceva conoscere la calma ed il can- 
dore degli dèi per mezzo di estrinsecazioni più insigni- 
ficanti: p.es. Venere che esce dal bagno e guarda, coscien- 
te della sua potenza, con uno sguardo pieno di calma; 
fauni e satiri in situazioni giocose, che come situazioni 
non devono e non vogliono pretendere altro; p.es. il sa- 
tiro che tiene in braccio il giovine Bacco e contempla il 
fanciullo sorridendo con infinita dolcezza e grazia; Amo- 
re raffigurato nelle più varie e analoghe attività prive di 
turbamento; tutti questi sono esempi di tal genere di si- 
tuazione. Se invece il fare diviene più concreto, questa 
situazione più complicata è meno adatta, per lo meno 
alla manifestazione scultorea degli dèi greci come poten- 
ze autonome, giacché in tal caso la pura universalità del 
dio individuale non può trasparire dal mucchio delle par- 
ticolarità del suo fare determinato. Il Mercurio di Pigal- 
le, p. es., che è esposto come dono di Luigi XV a Sans 
Souci, si assicura ai piedi le ali, occupazione certamente 
anodina. Il Mercurio di Thorwaldsen ha invece una situa- 
zione quasi troppo complicata per la scultura: dopo aver 
deposto il flauto, aspetta al varco Marsia; lo guarda mali- 
ziosamente, in attesa di ucciderlo, impugnando di sop- 
piatto il pugnale. Viceversa, per accennare ‘ancora ad una 
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opera d’arte moderna, la Ragazza che si allaccia i san- 
dali, di Rodolfo Schadow, è colta in un’occupazione sem- 
plice simile a quella di Mercurio, ma qui l’anodino non 
possiede pit lo stesso interesse che ha quando un dio si 
manifesta in tale schiettezza. Quando una ragazza si al- 
laccia i sandali oppure fila, non viene mostrato altro che 
questo allacciare e filare, che per sé e insignificante e 
senza Importanza. i ” 
y) Da ciò consegue, in terzo luogo, che la situazione de- 
terminata può in generale essere considerata come un pre- 
testo semplicemente esterno, più determinato o più inde- 
terminato, che offre solo l'occasione ad ulteriori estrinseca- 
zioni più o meno strettamente connesse. Molte poesie liri- 
che p. es. possiedono tale situazione occasionale. Uno stato 
d’animo e un sentimento particolari sono una situazione 
che può essere appresa e colta poeticamente e che spinge, 
anche in relazione a circostanze esterne, festività, vittorie 
ecc., ad espressioni e configurazioni pit ampie e più limi- 
tate di sentimenti e rappresentazioni, Gli Inni di Pindaro 
sono poesie d’occasione di tal genere, nel senso più alto 
della parola. Anche Goethe ha preso ad argomento molte 
situazioni liriche di questo genere, anzi in senso più am- 
pio. si potrebbe addirittura attribuire al suo Werther il 
nome di poema di occasione. Infatti Goethe con il Werther 
ha elaborato ad opera d’arte la sua propria interna lacera- 
zione e l’interno tormento del cuore, ciò che accade nel 
suo proprio petto, cosi come ogni poeta lirico in gene- 
rale dà sfogo al proprio cuore ed esprime ciò da cui 
egli come soggetto è affetto. Con ciò quel che prima strin- 
geva solo nell'interno, si discioglie, divenendo oggetto 
esterno di chi uno si è liberato: come sono di sollievo 
le lagrime con cui si sfoga il dolore. Goethe, come dice 
egli stesso, nel comporre il Werther si è liberato da quel- 
l’urgere e da quel travaglio del suo intimo ch'egli descrive. 
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Ma la situazione ivi configurata non rientra ancora nella 
presente fase in esame, giacché abbraccia in sé e lascia che 
si sviluppino le più profonde opposizioni. 

In tale situazione lirica, da un lato può certo palesarsi 
qualsiasi condizione oggettiva, una attività in relazione 
al mondo esterno, ma dall’altro l'animo come tale può ri- 
piegarsi in sé nel suo stato intimo, staccandosi da ogni 
altra connessione esterna, e partire dall’interiorità delle 
sue condizioni e dei suoi sentimenti. 


c) La collisione 


Tutte le situazioni fin qui considerate non sono, come 
già abbiamo detto, né in se stesse azioni, né in generale 
occasioni all’agire vero e proprio. La loro determinatezza 
rimane più o meno la condizione semplicemente occasio- 
nale oppure un fare per sé insignificante, in cui un conte- 
nuto sostanziale si esprime in modo tale che la determi- 
natezza si presenta come un gioco anodino, in cui non 
può esservi vera serietà. La serietà e l’importanza della si- 
tuazione nella sua particolarizzazione può avere inizio 
solo lì dove la determinatezza ‘si mostra come contrasto 
essenziale, fondando, nell’opposizione a ciò che è altro, 
una collisione. 

La collisione, sotto questo riguardo, ha il suo fonda- 
mento in una violazione che non può rimanere tale, ma 
deve essere superata; essa è una modificazione della con- 
dizione che era armonica fino al suo intervento, modifica- 
zione che deve essere a sua volta modificata. Tuttavia, 
nemmeno la collisione è ancora azione, ma contiene 
solo gli inizi ‘e i presupposti per un’azione, conservan- 
do quindi, come semplice pretesto di azione, il carat- 
tere della situazione, anche se l’opposizione, a cui la colli- 
sione è dischiusa, può essere il risultato di un’azione 
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precedente. Cosi p. es. le trilogie antiche sono delle pro- 
secuzioni, nel senso che dalla fine di un’opera dram- 
matica nasce la collisione per una seconda, che a sua volta 
richiede il suo scioglimento în una terza. Ora, avendo la 
collisione in genere bisogno di uno scioglimento che se- 
gua alla lotta fra gli opposti, la situazione con collisione 
è oggetto specialmente dell’arte drammatica, a cui è con- 
cesso di manifestare il bello nel suo sviluppo più com- 
piuto e profondo, mentre la scultura p. es. non è in grado 
di configurare in maniera compiuta un’azione in cui 
vengano ad apparire le grandi potenze spirituali nella 
loro discordia e nella loro riconciliazione. La stessa pit 
tura, nonostante il suo pit vasto raggio di azione, può 
solo presentarci un momento dell’azione. 

Queste situazioni serie implicano però una difficoltà 
peculiare, implicita nel loro concetto. Esse poggiano su 
violazioni e mettono in rilievo rapporti che non ‘pos- 
sono continuare a sussistere, ma necessitano di un rimedio 
che li trasformi. Ma la bellezza dell'ideale risiede proprio 
nella sua imperturbata unità, nella sua quiete e com- 
piutezza in se stessa. La collisione disturba questa armo- 
nia e pone in dissonanza ed in opposizione l’ideale in sé 
unito. La configurazione di tale violazione lede l'ideale 
stesso, ed il compito dell’arte può in tal caso solo consi- 
stere, da un lato nel non lasciar perire in questa diffe- 
renza la libera bellezza, all’altro nell’oltrepassare la 
scissione e la sua lotta, perché ne nasca, con la soluzione 
dei conflitti, come risultato, l'armonia, che solo in tal 
modo spicca nella sua compiuta essenzialità. Non si può 
però stabilire con determinazioni generali fino a che punto 
si possa spingere la dissonanza, giacché ogni arte partico- 
lare segue a questo riguardo il proprio carattere peculiare, 
La rappresentazione interna p. es. può sopportare una 
scissura molto maggiore che la visione immediata. La 
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poesia ha perciò il diritto di procedere all’interno fino al 
più estremo tormento della disperazione, all esterno fino 
alla bruttezza come tale. Ma nelle arti figurative, nella pit- 
tura e ancor più nella scultura, la forma esterna è fissa ed 
immobile, e non è a sua volta superata, né subito svanisce 
fugacemente come i suoni della musica. Sarebbe qui uno 
sbaglio fissare per sé il brutto, se esso non trova sciogli- 
mento. Perciò alle arti figurative non è permesso tutto ciò 
che può essere concesso alla poesia drammatica, perché 
questa ciò che le è concesso lo lascia apparire solo momen- 
taneamente, per poi allontanarlo. l 

Anche per i successivi generi di collisione vanno qui 
presentati solo i punti di vista più generali. A questo ri- 
guardo dobbiamo considerare tre lati principali. 

In primo luogo, collisioni che provengono da condi- 
zioni puramente fisiche, naturali, nella misura in cui que- 
ste sono qualcosa di negativo, di cattivo e quindi di di- 
sturbo. ì 
In secondo luogo, collisioni spirituali che poggiano su 
basi naturali che, sebbene siano in se stesse positive, por- 
tano tuttavia in sé per lo spirito la possibilità di contrasti. 
ed opposizioni. 

In terzo luogo, discordie che hanno il loro fondamen- 
to in' contrasti spirituali e possono legittimamente pre- 
sentarsi come le sole opposizioni veramente interessanti 
in quanto sgorgano dall’atto proprio dell’uomo. l 

a) Per ciò che riguarda i conflitti della prima specie, 
essi possono valere semplicemente come pretesto, in quanto 
solo la natura esterna con le sue malattie e altri suoi mali 
e miserie apporta qui circostanze che turbano la restante 
armonia della vita ed hanno come conseguenza dei con- 
trasti. Tali collisioni, in sé e per sé, non sono di alcun 
interesse e vengono accolte nell’arte solo per i dissidi che 
possono derivare come conseguenze da un malanno na- 
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turale. Cosf p. es. nell’Alcesti di Euripide, che ha offerto 
la materia anche all’Alcesti di Gluck, il presupposto 
è la malattia di Admeto. La malattia come tale non 
sarebbe oggetto di un’arte autentica, e nello stesso Euri- 
pide si trova solo a proposito degli individui ai quali de- 
riva da questo malanno un'ulteriore collisione. L’oracolo 
annuncia che Admeto deve morire, se un'altro non vuole 
andare al posto suo nel mondo sotterraneo. Alcesti si sot- 
topone a questo sacrifizio e decide di morire per tener lon- 
tana la morte dal consorte, dal padre dei suoi figli, dal re. 
Anche nel Filottete di Sofocle un male fisico provoca la 
collisione. I Greci nel viaggio verso Troia lasciano a Lem- 
no Filottete, che soffre per una ferita al piede provocatagli 
dal morso di un serpente a Crisa. Anche qui il male fisico 
è soltanto il punto di legame pit esterno e pretesto di una 
più vasta collisione. Infatti, secondo la predizione dell’ora- 
colo, Troia cadrà solo quando le freccie di Ercole saranno 
nelle mani degli assalitori. Filottete si rifiuta di darle, per- 
ché ha dovuto sopportare per nove anni crudelmente il 
torto dell'abbandono. Questo rifiuto cosî come il torto del- 
l'abbandono, da cui quello deriva, avrebbero potuto essere 
introdotti in infiniti altri modi, e l’interesse vero e pro- 
prio non risiede nella malattia e nelle sue pene fisiche, 
ma nell’opposizione che nasce dalla decisione di Filottete 
di non consegnare le frecce. La stessa cosa è per la 
peste che scoppia nel campo dei Greci, la quale inoltre è 
già per sé presentata come conseguenza di precedenti vio- 
lazioni, come punizione. Del resto alla poesia epica più 
che a quella drammatica è concesso di introdurre i suoi 
perturbamenti ed ostacoli mediante un male naturale, una 
tempesta, un naufragio, la siccità ecc. Ma in generale l’arte 
rappresenta questo male naturale non come semplice acci- 
dentalità, ma come ostacolo e disgrazia, la cui necessità 
assume proprio questa forma e non un’altra. 
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8) Ma in quanto la potenza naturale esteriore come tale 


. non è l'essenziale negli interessi e nelle opposizioni dello 


spirituale, essa, in secondo luogo, solo quando si mostra 
legata con rapporti spirituali, si presenta come il terreno 
in cui la vera e propria collisione conduce alla rottura e 
al dissidio. Rientrano qui tutti i conflitti, la cui base è 
data dalla nascita naturale. A tale proposito possiamo di- 
stinguere in generale tre casi. 

aa) In primo luogo un diritto legato alla natura, p. es. 
la parentela, il diritto di successione, ecc., che proprio per- 
ché in unione con la naturalità, ammette già di per sé una 
pluralità di determinazioni naturali, mentre il diritto, la 
cosa è solo «na. Il più importante esempio a questo propo- 
sito è il diritto di successione al trono. Questo diritto, come 
pretesto alle collisioni che vi rientrano, non deve essere già 
regolato e stabilito per sé, perché altrimenti il conflitto è 
di tutt'altro genere. Infatti se la successione non è ancora 
fissata da leggi positive e dal loro vigente ordinamento, 
non può essere considerato in sé e per sé come torto il 
fatto che salga al trono il fratello più anziano o quello più 
giovane, o un qualsiasi altro parente della casa Ireale. 
Ora, giacché il dominio è qualcosa di qualitativo e non di 
quantitativo come l’oro ed i beni, che possono essere di- 
visi per loro natura in modo perfettamente giusto, cosî 
una simile successione implica contesa e lotta. Quando 
p. es. Edipo lascia vacante il trono, i figli, la coppia te- 
bana, si affrontano con gli stessi diritti e le stesse pretese. 
I fratelli convengono sf di alternarsi al potere di anno in 
anno, ma Eteocle rompe l’accordo e Polinice, per difendere 
il suo diritto, marcia contro Tebe. L’inimicizia fra fratelli 
è in generale una collisione presente nell'arte di tutti i tem- 
pi ed incomincia con Caino che uccise Abele. Anche nello 
Shah-name, il primo libro epico persiano, una contesa per 
la successione al trono costituisce il punto di partenza delle 
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più varie lotte. Feridun divise la terra fra i suoi tre fratelli ; 
Selm ebbe Rum e Chawer, Tur ebbe Turan e Dshin, e 
Tredsh doveva regnare sull’Iran, ma ognuno pretendeva 
la terra dell’altro, e ne nacquero discordie e guerre senza 
fine. Anche nel Medio Evo cristiano infinite sono le storie 
di discordie familiari e dinastiche. Ma tali contese appaio- 
no esse stesse accidentali; infatti non è in sé e per sé neces- 
sario che dei fratelli siano nemici, ma vi si devono ag- 
giungere circostanze particolari e cause superiori, p. es. la 
nascita in sé ostile dei figli di Edipo, oppure, come è stato 
tentato nella Sposa di Messina, il contrasto fra fratelli 
viene fatto risalire ad un destino superiore. Una analoga 
collisione si trova a base del Macbeth di Shakespeare. 
Duncano è re, Macbeth è il suo parente più prossimo e 
più anziano, quindi l'erede vero del trono rispetto ai figli 
di Duncano. Cosf la prima occasione per il crimine di 
Macbeth è il torto che il re gli ha fatto, di designare il 
proprio figlio a successore al trono. Shakespeare ha del tut- 
to tralasciato questa giustificazione di Macbeth riportata 
dalle cronache, perché suo fine era sold di mettere in ri- 
lievo quel che vi è di atroce nella passione di Macbeth, 
per fare un atto di adulazione a re Giagomo, per il quale 
doveva essere interessante vedere presentare Macbeth come 
un criminale. Per questo rimane immotivato in Shake- 
speare perché Macbeth non uccida anche i figli di Dun- 
cano, ma li lasci fuggire, e perché non pensi a loro nessuno 
dei cortigiani. Ma tutta. la collisione di cui si tratta nel 
Macbeth, oltrepassa già la fase della situazione a cui qui 
dovevamo accennare. ° 
BB) In secondo luogo, l'inverso che s'incontra in questo 
ambito consiste nel fatto che alle differenze di nascita, 
contenenti in sé n torto, viene conferita però dai costumi 
o dalla legge il potere di una barriera invalicabile, cosic- 
ché esse si presentano, occasionando collisioni, come una 
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ingiustizia divenuta natura. Schiavitd, servaggio, diffe- 
renze di casta, la posizione degli ebrei in molti stati, e 
in un certo senso l’opposizione fra nascita nobile e nascita, 
borghese rientrano tutte in questo ambito. Il conflitto 
consiste in questo, che da una parte l’uomo ha diritti, 
rapporti, desideri, fini ed esigenze che appartengono a 
lui come uomo secondo il suo concetto, ma dall’altra a 
questi si oppone tina qualsiasi delle citate differenze di na- 
scita come forza naturale, ostacolandoli o mettendoli in 
pericolo. Su questo genere di collisione va detto ciò che 
segue. . 
Le differenze fra i ceti, fra governanti e governati, 
ecc. sono certamente essenziali e razionali, poiché hanno 
il loro fondamento nella necessaria articolazione dell’in- 
sieme della’ vita ‘statale, e si affermano per ogni verso 
con il genere determinato dell'occupazione, delle ten- 
denze, del modo di vedere e di tutta la formazione spi- 
rituale. Ma la cosa è diversa, quando queste differenze 
devono essere determinate in rapporto agli individui dalla 
nascita, cosicché il singolo è di per sé collocato non ad 
opera sua, ma dall'accidente della natura, irrevocabil- 
mente in un ceto, in una casta. In tal caso queste differen- 
ze si dimostrano solo come naturali, e sono purtuttavia ri- 
vestite della più alta forza determinante. Non è qui da 
discutere sul modo come sorgono questa stabilità e que- 
sto potere. Infatti la nazione può essere stata originaria- 
mente una, e la differenza naturale fra liberi e servi p. es. 
può essersi sviluppata solo più tardi, oppure la differenza 
di ceto, di casta, di privilegio ecc., può provenire da ori- 
ginarie differenze nazionali ed etniche, come si è voluto 
affermare per le differenze di.casta in India, Per noì qui 
ciò è indifferente; il punto principale consiste solo nel 
fatto che simili rapporti di vita, che regolano l'intera 
esistenza umana, devono trarre origine dalla naturalità 
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e dalla nascita. Secondo il concetto della questione, la dif- 
ferenza di ceto va certo considerata come legittima, ma 
al contempo l’individuo non può essere defraudato del di- 
ritto di classificarsi liberamente in questo o in quel ceto. Di- 
sposizione, talento, abilità e cultura soltanto devono guida- 
re ed apportare la decisione. Ma se il diritto di scelta è an- 
nullato fin da principio dalla nascita, e l'uomo è quindi 
fatto dipendere dalla natura e dalla sua accidentalità, può 
sorgere, entro questa mancanza di libertà, un conflitto fra 
il posto assegnato dalla nascita al soggetto e la sua restante 
formazione spirituale con le sue legittime esigenze. Que- 
sta è una triste, infelice collisione, in quanto si fonda in 
sé e per sé su un zorto, che la vera libera arte non deve 
rispettare, Secondo i nostri rapporti attuali le differenze 
di ceto, eccetto una ristretta cerchia, non dipendono dalla 
nascita. Soltanto la dinastia regnante ed i Pari rientrano 
nell’eccezione su accennata, per considerazioni superiori, 
fondate sul concetto stesso dello stato. Per il resto la na- 
scita non costituisce alcuna differenza essenziale nei con- 
fronti del ceto in cui un individuo può o vuole entrare, 
Per questi motivi noi uniamo alla richiesta di questa li- 
bertà completa l’altra richiesta che per formazione, per 
conoscenze, abilità e modo di sentire il soggetto si ren- 
da degno del ceto che sceglie. Se tuttavia la nascita si 
oppone come ostacolo insuperabile alle pretese che l’uomo 
potrebbe soddisfare con la sua forza ed attività spirituale, 
se non vi fosse questa limitazione, ciò per noi non solo 
è una disgrazia, mà è essenzialmente un torto che egli 
subisce. Una barriera semplicemente naturale e per sé 
senza. diritto, oltre alla quale egli è stato sollevato dallo 
spirito, dal talento, dal sentire, dallo sviluppo interno ed 
esterno, lo separa da ciò a cui sarebbe atto, ed il naturale, 
che solo arbitrariamente è fissato come determinatezza 
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legale, si arroga di contrapporre alla libertà in sé legittima 
dello spirito limiti invalicabili. 

I lati essenziali per meglio valutare una simile colli- 
sione sono questi. 

In primo luogo, l'individuo con le sue qualità spiri- 
tuali deve avere realmente già oltrepassato i limiti na- 
turali, la cui potenza deve cedere ai suoi desideri e fini, 
altrimenti la sua pretesa diviene una stoltezza. Se p. es. 
un domestico, che possiede solo l’istruzione e l’abilità pro- 
prie alle sue mansioni, s'innamora di una principessa o di 
una nobildonna, o questa di lui, tale amore è semplice- 
mente assurdo e di cattivo gusto, anche se la raffigura- 
zione di questa passionalità è circondata da ogni profon- 
dità e dal pieno interesse del cuore ardente. Infatti in tal 
caso non la differenza di nascita è quella che veramente 
separa, ma l’intera cerchia degli interessi superiori, la cul- 
tura più vasta, i fini della vita e il modo di sentire che se- 
parano una dama altolocata per ceto, censo e abitudini 
sociali da un domestico. L'amore, se costituisce l’unico 
punto di unione e non accoglie in sé anche il restante am- 
bito di ciò che l’uomo deve rivivere secondo la sua for- 
mazione spirituale e i rapporti del suo ceto, rimane 
vuoto e astratto e riguarda solo il lato della sensualità. 
Per essere pieno e totale dovrebbe concordare con l’in- 
sieme della restante coscienza, con la piena nobiltà della 
disposizione d'animo e degli interessi. 
© Il secondo caso in questione è dato dal fatto che la 
dipendenza dalla nascita è imposta alla spiritualità libera 
in sé e ai suoi fini legittimi, come un impedimento lega- 
le. Anche questa collisione ha in sé qualcosa di inestetico 
che contraddice al concetto di ideale, per quanto sia ac- 
colta di buon grado e per quanto facilmente venga in 
mente di servirsene. Infatti se le differenze di nascita 
sono divenute ad opera di leggi positive e della loro va- 
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lidità un torto stabile, p. es. il nascere paria, ebreo, ecc., da 
una parte è del tutto giusto pensare che l’uomo nella li- 
bertà del suo interno, libertà che si ribella a questo impe- 

" dimento, le ritenga come eliminabili e se ne riconosca 
libero. Combatterle appare quindi assolutamente legitti- 
mo. Nella misura ora in cui tali barriere divengono invali- 
cabili per la potenza delle condizioni sussistenti e si sta- 
biliscono come necessità invincibile, ne deriva una situa- 
zione che è solo d’infelicità e di falsità in sé. Infatti l’uomo 
razionale deve sottomettersi alla necessità nella misura 
in cui non ha i mezzi per piegarne la forza, cioè non 
deve reagire, ma deve accettare con calma l'inevitabile; 
deve rinunciare all'interesse ed al bisogno che soccombono 
di fronte a tale barriera, e deve cosi sopportare l’insormon- 
tabile con il calmo coraggio della passività e della rassegna- 
zione. Dove la lotta non soccorre, il razionale consiste nel 
sottrarsi alla lotta per potersi almeno ritrarre nell’autono- 
mia formale della libertà soggettiva. In tal caso la potenza 
del torto non ha più alcun potere su di lui, mentre, se le si 
oppone, esperimenta subito tutta la sua dipendenza. Ma 
né questa astrazione di un'autonomia puramente formale, 
né quel ficcarsi in una lotta senza risultato sono vera- 
mente belli. 

Anche il terzo caso, immediatamente connesso con il 
secondo, .si allontana dall’autentico ideale. Esso consiste 
nel fatto che individui, a cui la nascita ha conferito un 
privilegio convalidato invero da precetti religiosi, da leggi 
positive dello stato; da condizioni sociali, vogliono affer- 
mare e far valere questo privilegio. In tal caso l'autonomia 
è certamente presente secondo la realtà positiva esterna, ma 
in quanto è il sussistere di ciò che è in sé illegittimo e irra- 
zionale, è un'autonomia falsa, altrettanto puramente for- 
male, ed il concetto dell’ideale è sparito. Si potrebbe invero 
credere che l'ideale sia conservato, giacché la soggettività 
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procede di concerto con l’universale ed il legale, con cui 
rimane in consistente unità. Ma da un lato l’universale in 
questo caso ha la sua forza e potenza non in questo indi- 
viduo determinato, come richiede l’ideale dell’eroico, ma 
solo nella autorità pubblica delle leggi positive e della loro 
amministrazione; dall’altro l’individuo afferma solo un 
torto, per cui gli manca quella sostanzialità che si trova 
parimenti, come abbiamo visto, nel concetto dell’ideale, La 
causa del soggetto ideale deve essere in se stessa vera e 
legittima. Rientrano qui p. es. il dominio legale su schiavi, 
servi della gleba, il diritto di privare gli stranieri della 
loro libertà o di sacrificarli agli dèi ecc. Un tale diritto può 
certo essere esercitato da individui che credono in buona 
fede di difendere il loro buon diritto, come p. es. in India 
le caste superiori si avvalgono dei loro privilegi, come 
Toante ordina di sacrificare Oreste, o come in Russia 
i signori dispongono a loro piacimento dei servi della 
gleba. Anzi, coloro che stanno in alto possono, per l’inte- 
resse che hanno in quei diritti, voler farli passare come 
leggi e diritti. Ma in questo caso il loro diritto è soltanto 
l’ingiusto diritto della barbarie, ed essi stessi appaiono 
per noi per lo meno come barbari che vogliono decidere 
e realizzare ciò che è in sé e per sé ingiusto. La legalità 
su cui si appoggia il soggetto è sf da rispettare e giu: . 
stificare rispetto alla sua epoca ed allo spirito e al livello di 
cultura di essa, ma per noi tale legalità è del tutto positiva 
e senza validità e potenza. Se l’individuo privilegiato si 
serve addirittura del suo diritto solo per i suoi scopi pri- 
vati, secondo una passione particolare e intendimenti egoi- 
stici, noi abbiamo dinanzi, oltre alla barbarie, anche un 
carattere cattivo. 

Spesso si è voluto suscitare con tali conflitti la compas- 
sione e addirittura il timore, e ciò secondo la legge di 
Aristotele che pone come fine della tragedia il timore e la 
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compassione; ma noi non proviamo né timore né rispetto 
di fronte alla potenza di tali diritti provenienti dalla bar- 
barie e dalla tristizia dei tempi, e la compassione che po- 
tremmo provare si muta ben presto in ripugnanza e ri- 
volta. i 
L’unico vero esito di un simile conflitto può consistere 
quindi solo nel non esercitare simili falsi diritti, come p. 
es. né Ifigenia in Aulide, né Oreste in Tauride sono 
sacrificati. 

yy) Infine, un ultimo lato delle collisioni che traggono 
la loro ragion d'essere dalla naturalità è la passione sog- 
gettiva, quando essa si basa su fondamenti naturali del ca- 
rattere e del temperamento. L'esempio migliore è a questo 
riguardo la gelosia di Otello. Ambizione, avarizia ed in 
parte anche l’amore sono di tale specie. 

Ma queste passioni portano essenzialmente a collisione 
solo in quanto sono il pretesto perché gli individui che 
sono presi e dominati dall’esclusivo potere di un senti- 
mento di tal genere, si volgano contro ciò che è veramente 
etico ed è in sé e per sé legittimo nella vita umana, ca- 
dendo cosî in un più profondo conflitto. 

Questo ci conduce alla considerazione di un terzo ge- 
nere principale di discordia, che trova il suo fondamento 
vero e proprio in potenze spirituali e nel loro contrasto, 
in quanto che questa opposizione è provocata dall’atto 
stesso dell’uomo. 

y) Abbiamo già notato a proposito delle collisioni pu- 
ramente naturali, che esse sono solo il punto di legame per 
opposizioni più vaste. Lo stesso più o meno accade nei 
conflitti del secondo tipo su considerato. Nelle opere di 
interesse più profondo tutti questi conflitti non si esau- 
riscono nei contrasti fin qui citati, ma questi perturba- 
menti ed opposizioni precedono solo come l'occasione per 
cui le potenze della vita in sé e per sé spirituali l’una con- 
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tro l’altra si ergono e si combattono nel loro contrasto. 
Ma lo spirituale può essere effettuato solo dallo spirito, e 
cosî anche i contrasti spirituali devono acquistare la 
loro realtà in base all'atto dell’uomo, perché si possano 
mostrare nella loro forma autentica. 

Noi cosi abbiamo da un lato una difficoltà, un osta- 
colo, una violazione, prodotta da un reale atto dell’uomo; 
dall’altro una violazione di interessi e potenze in sé e per 
sé legittimi. Solo la connessione di entrambe le determi- 
nazioni fonda la profondità di questo ultimo genere di 
collisione. 

I casi principali che si possono incontrare in questo 
ambito si distinguono nel modo seguente. 

aa) Incominciando noi solo ad uscire dalla cerchia di 
quei conflitti che hanno a base il naturale, il primo caso 
di questo nuovo genere è ancora in unione coi prece- 
denti. Ma se l’agire umano deve motivare la collisione, il 
naturale, ciò che è prodotto dall'uomo non in quanto egli 
è spirito, può consistere solo nel fatto che l’uomo ha fatto 
qualcosa senza saperlo, non intenzionalmente, qualcosa 
che a lui si mostra più tardi come una iviolazione di 
potenze etiche che vanno essenzialmente rispettate. La co- 
scienza, che egli dopo acquista del suo atto, lo spinge al- 
lora, mediante la violazione precedentemente incosciente, 
quando egli se ne sente responsabile, a discordia e con- 
traddizione. Il contrasto fra coscienza e intenzione pre- 
senti nell'atto e la successiva coscienza di ciò che l’atto 
era în sé costituisce qui il fondamento del conflitto. Pos- 
sono essere d’esempio Edipo ed Aiace. L'atto di Edipo, in 
rapporto alle sue intenzioni e alla sua consapevolezza, 
era stato di avere ucciso in rissa un uomo a lui estraneo. 
Ma il fatto reale in sé e per sé era ciò che lui non sapeva, 
l'uccisione del proprio padre. Aiace uccide in un accesso 
di follia le greggi dei Greci, ritenendole gli stessi principi 
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greci. Allorquando considera con coscienza desta l’acca- 
duto, la vergogna del suo atto lo afferra e lo porta a col- 
lisione. Ciò che è stato in tal modo violato senza inten- 
zione dall'uomo, deve tuttavia essere qualcosa che egli 
secondo la sua ragione deve essenzialmente onorare e ri- 
tenere come sacro. Se invece questo rispetto e questa’ ve- 
nerazione sono una semplice opinione ed una falsa su- 
perstizione, una collisione del genere non può più avere, 
per noi almeno, un interesse più profondo. 

BB) Poiché però nella nostra attuale cerchia il conflitto 
deve essere una violazione spirituale di potenze spirituali 
ad opera dell’atto dell’uomo, la collisione più appropriata, 
in secondo luogo, consiste nella violazione cosciente e sca- 
turita da questa coscienza e dalla sua intenzione. Il punto 
di partenza può essere qui passione, violenza, insania; 
ecc. La guerra di Troia p. es. ha a suo inizio il ratto di 
Elena; Agamennone poi sacrifica Ifigenia, offendendo 
cosî la madre, perché le ha ucciso la più cara delle figlie; 
Clitennestra assassina perciò il marito; Orestey per vendi- 
carsi dell'assassinio del padre e re, uccide la madre. Egual- 
mente, nell’Am/eto, il padre è soppresso perfidamente e la 
madre di Amleto oltraggia i Mani dell’ucciso con lo spo- 
sare subito dopo l'assassino. 

Anche in queste collisioni il punto principale rimane 
il fatto che la lotta è rivolta contro qualcosa in sé e per 
sé etico, vero, sacro, che l’uomo suscita quindi contro di 

sé. Quando non è cosî, un conflitto del genere risulta senza 
valore ed essenzialità per noi, in quanto possessori della 
coscienza di ciò che è veramente etico e sacro. Citiamo, 
per esempio, il celebre episodio del Mahabharata, “Nala 
e Damayanti.” Il re Nala aveva sposato la principessa 
Damayanti, che aveva il privilegio di scegliere da sé lo 
sposo fra i suoi pretendenti. Mentre gli altri pretendenti 
vagavano in quanto genii nell’aria, solo Nala stava sulla 
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terra, ed ella ebbe il buon gusto di scegliere l’uomo. Ir- 
ritati di ciò, i genii tendono insidie al re Nala; per mol- 
ti anni non possono far nulla contro di lui, perché egli non 
commette nessuna colpa; alla fine però, acquistano potere 
su di lui, perché egli commette una grave colpa, cioè dopo 
avere urinato, calpesta il terreno bagnato di urina. Secon- 
do la concezione indiana, questa è una colpa grave, la cui 
punizione non può essere evitata. D'ora in poi i genii lo 


«hanno in loro. potere; l’uno gli ispira la passione del gioco, 


l’altro gli spinge contro il fratello, ed alla fine Nala, dopo 
aver perduto il trono, cade in miseria, trascinandovi anche 
Damayanti. Ed in ultimo egli deve anche sopportare la 
separazione da lei, finché, dopo varie avventure, riesce 
a risollevarsi alla fortuna di prima. Il conflitto vero e pro- 
prio, intorno a cui gira il tutto, solo per gli antichi in- 
diani è una violazione essenziale del sacro, ma per la 
nostra coscienza è nient'altro che un’assurdità. 

Y) In terzo luogo, però, non è necessario che la trasgres 
sione sia diretta, non è cioè necessario che l’atto come tale, 
per sé preso, sia già un atto di collisione; ma lo- diviene 
solo ad opera dei rapporti e delle circostanze note, in cui 
è compiuto e che lo contrastano e gli si oppongono. Giu- 
lietta e Romeo, p. es., si amano; nell’amore in sé e per sé 
non vi è nessuna violazione; ma essi sanno che le loro ca- 
sate vivono in odio ed inimicizia, che i genitori non con- 
sentiranno mai al matrimonio, ed entrano in collisione su 
questo discorde terreno presupposto. 

Queste osservazioni molto generali potranno bastare ri- 
guardo alla situazione determinata, di contro alla condi- 
zione universale del mondo. Se volessimo considerare tutti. 
i suoi lati, sfumature e gradazioni e dare un giudizio di 
ogni possibile genere di situazione, questo capitolo da solo 
offrirebbe materia ad infinite discussioni. Infatti l’inven- 
zione delle diverse situazioni ha in sé un'inesauribile ric- 
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chezza di possibilità, in cui- quel che importa è sempre 
l’arte determinata, secondo il proprio genere e specie. 


Alle fiabe p. es. sono concesse molte cose, che sarebbero > 


vietate ad altri generi di concezione e raffigurazione. Ma in 
generale l'invenzione della situazione è un punto impor- 
tante, che appunto dà anche di solito molto da fare agli ar- 
tisti. Specialmente oggigiorno si odono molte lagnanze sul- 
la difficoltà di trovare la materia adatta da cui trarre le cir- 
costanze e le situazioni. A. prima vista, a questo riguardo, 
può apparire più degno per il poeta essere originale ed 
inventarsi le situazioni, ma questo genere di attività auto 
noma non è affatto un aspetto essenziale. Infatti la situa- 
zione non costituisce lo spirituale per sé, la vera e pro- 
pria forma d’arte, ma riguarda solo il materiale esteriore, 
in cui e dentro cui un carattere ed un animo devono svol- 
gersi e manifestarsi. Solo nell'elaborazione di questo spunto 
esteriore in azioni e caratteri si mostra l’attività autenti- 
camente artistica. Non si può perciò essere particolar- 
mente grati al poeta di aver inventato questo lato in sé 
impoetico, e gli si deve permettere di attingere sempre, 
senza limiti, da ciò che già esiste, dalla storia, da leg- 
gende, da miti, da cronache, e perfino da argomenti e si- 
tuazioni già elaborate artisticamente; cosî come Vella 
pittura l’esteriore della situazione è stato tratto dalle leg- 
gende dei santi e molto spesso ripetuto in modo simile. 
La produzione artistica vera e propria in una simile raf- 
figurazione è qualcosa di ben più profondo che l’inven- 
zione di situazioni determinate. In modo analogo ci si 
comporta con la ricchezza delle situazioni e complicazioni 
presentate. Si è spesso lodata a questo proposito l’arte 
moderna, che, al contrario di quella antica, mostrerebbe 
una fantasia infinitamente più feconda, ed in effetti nelle 
opere del Medio Evo e dell’epoca moderna si trovano la 
più grande varietà e molteplicità di situazioni, avve- 
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nimenti, e destini. Ma con questa ricchezza esteriore 
non si è ottenuto ancora nulla; nonostante essa, noi pos 
sediamo solo pochi drammi e poche poesie epiche eccel- 
lenti. Infatti la cosa principale non è l’esterno procedere 
e succedersi degli eventi, cosicché questi esauriscano come 
eventi e storie il contenuto dell’opera d’arte, ma la con- 
figurazione etica e spirituale ed i grandi moti dell'animo e 
del carattere, che si presentano e vengono alla luce attra- 
verso il processo di questa configurazione, 

Se diamo uno sguardo al punto dal quale dobbiamo ora 
procedere oltre, da una parte le circostanze, le condizioni 
ed i rapporti determinati, esterni ed interni, divengono si- 
tuazione solo ad opera dell’ezinzo, della passione, che li co- 
glie e vi si mantiene, Dall'altra noi abbiamo visto che la si- 
tuazione si differenzia, nella sua determinatezza, in oppo- 
sizioni, ostacoli, complicazioni e violazioni, cosicché 
l'animo si sente necessariamente spinto, dalle circostanze 
assunte, ad agire contro ciò che lo turba e lo ostacola e che 
si contrappone ai suoi fini ed alle sue passioni. In tal senso 
l'azione vera e propria incomincia solo quando è già ve- 
nuta fuori l'opposizione contenuta nella situazione. Ma 
in quanto l’azione che dà luogo alla collisione viola un 
lato che le sta di contro, essa suscita contro di sé in questo 
contrasto la potenza assalita che le sta di contro, e cost al- 
l’azione è immediatamente legata la reazione. Solo a que- 
sto punto l’ideale è entrato in piena determinatezza e mo- 
vimento. Solo ora infatti stanno di fronte in /otta, l'uno 
contro l’altro, strappati alla loro armonia, due interessi, 
che nella loro reciproca contraddizione esigono necessaria- 
mente una soluzione. 

: Questo movimento, preso come un tutto, non rientra 
più nell’ambito della situazione e dei suoi conflitti, ma ci 
conduce a considerare ciò che sopra abbiamo indicato 
come l’azione vera e propria. 
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3. L'azione 


L'azione occupa nella gradazione che abbiamo fin qui 
seguito il terzo posto, dopo la condizione universale del 
mondo e la situazione determinata. 

Noi abbiamo già ‘trovato che l’azione, per quanto ri- 
guarda ‘il modo puramente esteriore cui essa si riferi- 
va nel capitolo precedente, presuppone delle circostan- 
ze che conducono a collisione, all’azione e reazione. 
Non si può stabilire con precisione il punto in cui l’a- 
zione, tenuto conto di questi presupposti, deve avere 
inizio, Infatti ciò che per un lato appare come inizio, 
può per un altro mostrarsi come risultato di prece- 
denti complicazioni, che costituirebbero in tal caso il 
vero e proprio inizio. Ma queste complicazioni sono a 
loro volta il frutto di collisioni precedenti, ecc. Nella stirpe 
d’Agamennone, p. es.; Ifigenia riscatta in Tauride la colpa 
e la sventura della stirpe. Qui l’inizio sarebbe il salva- 
taggio di Ifigenia da parte di Diana, che la conduce in 
Tauride, ma questa circostanza è solo la conseguenza di 
altri èventi, cioè del sacrificio in Aulide, che a sua volta 
è condizionato dall’offesa di Menelao, a cui Paride rapisce 
Elena, e cosi su su, fino al famoso uovo di Leda. Egual- 
mente la materia trattata nell’Ifgenia in Tauride ha a sua 
volta come presupposto l'uccisione di Agamennone e tut- 
to il seguito di delitti nella stirpe di Tantalo. Lo stesso av- 
viene nel ciclo tebano. Se un’azione dovesse éssere rappre- 
sentata con tutta la serie dei suoi presupposti, solo la poe- 
sia potrebbe assolvere questo compito. Ma è divenuto addi- 
rittura luogo comune osservare che la poesia, proceden- 
do cosî, annoierebbe, e che tale procedimento è conside- 
rato compito della prosa, mentre è posto come legge alla 
poesia, di cofitro alla prolissità di quella, di condurre 
subito il lettore “in medias res.” Non è nell'interesse 
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dell'arte che essa incominci con il primo inizio este- 
riore nell'azione determinata, per il più profondo motivo 
che questo inizio è tale solo nei riguardi del corso natu- 
rale ed esteriore, e la connessione dell’azione con questo 
inizio riguarda solo l’unità empirica dell’apparenza; ma 
può essere indifferente al contenuto vero e proprio del- 
l’azione. Continua ad esserci l’unità immediatamente este- 
riore anche quando il medesimo individuo deve costi- 
tuire il filo che collega avvenimenti diversi. L'insieme 
delle circostanze della vita, degli atti, dei destini sono cer- 
tamente l’elemento formativo dell'individuo, ma la sua 
vera natura, il vero nocciolo della sua disposizione d’ani- 
mo e della sua capacità viene comunque ad apparire in 
una sola grande situazione ed azione, nel corso della quale 
l'individuo rivela ciò che è, mentre prima di essa ciò era 
noto pressappoco solo per nome e per la sua esteriorità. 
L'inizio dell’azione non va dunque cercato in quel co- 
minciamento empirico, ma devono solo essere apprese 
le circostanze, che, assunte dall’'animo individuale e dai 
suoi bisogni, producono appunto quella collisione deter- 
minata, la cui lotta e soluzione costituiscono l’azione parti- 
colare. Per es., Omero nell’Iiade incomincia subito diret- 
tamente con l'argomento di cui si occupa, l’ira di Achille, 
senza raccontarci prima gli avvenimenti precedenti o la 
vita di Achille, ma dandoci il conflitto specifico subito ed 
in modo tale che un grande interesse costituisce lo sfondo 
del suo quadro. 
© Il rappresentare ora l’azione come un movimento in sé 
totale di azione, reazione e soluzione della loro lotta, ap- 
partiene in primo luogo alla poesia, poiché alle restanti 
arti è solo concesso di fissare un momento nel corso del- 
l’azione e del suo prodursi. Certo esse sembrano, a questo 
riguardo, sopravanzare per un verso con la ricchezza 
dei loro mezzi la poesia, perché hanno a disposizione 
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non solo l’intera forma esterna, ma anche il suo espri- 
mersi con gesti, il suo riferimento alle figure circo- 
stanti ed in riflesso provocato in altri oggetti che le si 
raggruppano intorno. Ma tutti questi sono mezzi di 
espressione che non si equivalgono per chiarezza di di- 
scorso. L’azione è la pit chiara messa in luce dell’indi- 
viduo, della sua disposizione d’animo, come dei suoi fini; 
ciò che l’uomo è nel pit profondo del suo intimo, viene 
a realtà solo con il suo agire, e l’agire, a causa della sua 
origine spirituale, solo nell'espressione spirituale, nel di- 
scorso, acquista la sua massima chiarezza e determi- 
natezza. 

Se parliamo in generale di agire, ci imbattiamo di 
solito nell’idea che esso sia della più imprevedibile va- 
rietà. Ma per l’arte la cerchia delle azioni che si prestano 


alla rappresentazione è nell’insieme limitata, poiché essa 


deve occuparsi solo della cerchia dell'agire resa necessa- 
ria dall’idea, | 

A tale riguardo noi dobbiamo metter in rilievo nel- 
l’azione, nella misura in cui l’arte deve intraprenderne 
la rappresentazione, tre punti principali, che derivano da 
quel che segue. La situazione ed il suo conflitto sono 
quel che stimola in generale; ma il movimento stesso, 
il contrasto dell'ideale nella sua attività, nascono solo dalla 
reazione. Ora, questo movimento comprende: 

in primo luogo le potenze universali, che formano il 
contenuto ed il fine essenziale per cui si agisce; 

in secondo luogo l'effettuazione di queste potenze ad 
opera degli individui agenti; 


in terzo luogo entrambi questi lati devono unirsi in ciò 


che noi qui vogliamo chiamare in generale carattere. 
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a) Le potenze universali dell'agire 


a) Per quanto nel considerare l'agire noi ci troviamo 
nella fase della determinatezza e del contrasto dell'ideale, 
tuttavia nel vero bello ogni lato dell’opposizione, a cui si 
dischiudono i conflitti, deve ancora portare in sé l’impron- 
ta dell'ideale e non può quindi fare a meno della razio- 
nalità e della legittimità. Interessi di natura ideale de- 
vono scontrarsi, in modo che potenza si avanzi contro 
potenza. Questi interessi sono i bisogni essenziali del petto 
umano, i fini in se stessi necessari dell’agire, in sé legit- 
timi e razionali, e quindi le potenze universali ed eterne 
dell’esistenza spirituale: non l’assoluto divino stesso, ma i 
figli dell'unica idea assoluta, e per questo dominanti e 
validi; figli dell’unica verità universale, quantunque solo 
suoi determinati, particolari momenti. Per la loro deter- 
minatezza possono certo cadere nell’opposizione, ma, 
nonostante il loro contrasto, devono avere in se stessi 
essenzialità per apparire come l’ideale determinato. Que- 
sti sono i grandi motivi dell’arte, gli eterni rapporti re- 
ligiosi ed etici: famiglia, patria, stato, chiesa, gloria, ami- 
cizia, ceto sociale, dignità e, nel mondo del romantico, 
particolarmente onore ed amore, ecc. Queste potenze si dif- 
ferenziano per il grado della loro validità, ma tutte sono 
in se stesse razionali. Al contempo esse sono le potenze del- 
l'animo umano, che l’uomo, perché tale, deve riconoscere, 
lasciare in sé agire ed effettuare. Ma esse non devono pre- 
sentarsi solo come diritti di una legislazione positiva. In- 
fatti da un lato già la forma di una legislazione positiva, 
come abbiamo visto, contrasta con il concetto e la figura 
dell'ideale, dall’altro il contenuto di diritti positivi può es- 
sere ciò che è in sé e per sé ingiusto, pur avendo assunto 
la forma di legge. Ma queirapporti non sono ciò che è 
fissato solo esteriormente, bensi sono i poteri in sé e per 
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sé sostanziali, che, proprio perché contengono in sé il vero 
contenuto del divino e dell'umano, permangono anche 


come ciò che spinge nell’agire a ciò che finisce col realiz- - 


zarsi sempre. 

Di questo genere sono p. es. gli interessi ed i fini che si 
combattono nell’Antigone di Sofocle. Il re Creonte, come 
capo della città, ha emanato il rigoroso divieto di dare 
onor di sepoltura al figlio di Edipo, che si era avanzato 
contro Tebe come nemico della patria. In questo divieto 
vi è una legittimazione essenziale, la cura per il bene del- 
l’intera città. Ma Antigone è animata da una potenza 
egualmente etica, dal sacro amore per il fratello, che ella 
non può lasciare insepolto come preda per gli uccelli. Non 
adempiere al dovere della sepoltura sarebbe stato contro 
la pietà familiare, ed ella perciò viola il divieto di Creonte. 

8) Le collisioni possono bensi essere introdotte nel mo- 
do più vario; ma la necessità della reazione deve essere oc- 
casionata non da qualcosa di bizzarro o di repulsivo, ma 
da qualcosa che è in se stesso razionale e legittimo. Cosi 
p. es. la collisione nel noto poemetto tedesco di Hartmann 
von der Aue, // povero Enrico, è veramente repulsiva. 
L'eroe colpito dalla lebbra, malattia incurabile, si rivolge 
per aiuto ai monaci di Salerno. Questi richiedono che una 
persona si sacrifichi spontaneamente per lui, poiché il ri- 
medio necessario gli può essere approntato solo con un 
cuore umano. Una povera fanciulla, che ama il cavaliere, 
si vota alla morte e si reca con lui in Italia. Ciò è sen- 
z’altro barbarico, ed il silenzioso amore e la commovente 
dedizione della fanciulla non possono quindi ottenere il 
loro pieno effetto. Presso gli antichi certo anche il sacrificio 
umano, nella sua ingiustizia, si presenta come collisione, 
come p. es. nella storia di Ifigenia, che devé prima essere 
sacrificata e poi deve sacrificare il fratello stesso;. ma da 
un lato questo conflitto è qui connesso con altri rapporti in 
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sé legittimi, dall'altro il razionale qui consiste, come ab- 
biamo già notato, nel fatto che sia Ifigenia che Oreste 
sono salvati ed il potere di quella ingiusta collisione è in- 
franto, come lo è per verità egualmente nel citato poe- 
metto di Hartmann von der Aue, in quanto Enrico, non 
volendo alla fine accettare il sacrificio, si libera, con l’aiuto 
di Dio, della sua malattia e la fanciulla riceve la ricom-- 
pensa del suo fedele amore. 

A quelle su nominate potenze positive si uniscono al 
contempo altre potenze opposte, quelle cioè del negativo, 
della cattiveria e del male in generale. Ma nella rappresen- 
tazione ideale di un’azione non c’è posto per il meramente 
negativo come base essenziale per la reazione necessaria. 
La realtà del negativo può certo corrispondere al negativo 
ed alla sua essenza e natura; ma se il concetto ed il fine 
interni sono in se stéssi già nulli, la bruttezza già interna 
ancor meno ammette nella sua realtà esterna una bellezza 
autentica. La sofistica della passione può sf cercare con 
l’abilità, il vigore, l'energia del carattere, di immettere 

‘i positivi nel negativo, ma noi ne traiamo lo stesso solo 
la visione di un sepolcro imbiancato. Infatti ciò che è solo 
negativo è in generale in sé scialbo e piatto, e quindi o ci 
lascia vuoti o ci respinge, sia che venga usato come moven- 
te di un’azione o semplicemente come mezzo per provoca- 
re la reazione altrui. Ciò che è crudele, infelice, l’asprezza 
nell'uso del potere, la durezza della prepotenza, possono 
ancora essere messi insieme e tollerati nella rappresenta- 
zione, se sono appoggiati ed elevati dalla consistente gran- 
dezza del carattere e del fine, ma il male come tale, l'in- 
vidia, la viltà e la bassezza d'animo sono e rimangono 
solo repellenti. Il diavolo per sé è perciò una figura cat- 
tiva, inutilizzabile esteticamente; infatti egli non è niente 
altro che la menzogna in se stessa, e quindi un personag- 
gio prosaico al massimo. Parimenti le Furie dell'odio e 
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tante allegorie successive sono, si, potenze, ma prive di au- 
tonomia affermativa e di sostegno ed inadatte alla rappre- 
sentazione ideale. Va tuttavia fatta, anche a questo riguar- 
do, grande differenza fra quel che è permesso e quel che 


è proibito alle arti particolari e al modo in cui presentano 


immediatamente o meno all’intuizione il loro oggetto. 


Ma il male è in generale in sé freddo e senza contenuto, . 


perché da esso niente altro nasce che negativo, distruzio- 
ne ed infelicità, mentre l'autentica arte deve a noi presen- 
tare in sé l'aspetto di una armonia. Specialmente la bas- 
sezza d’animo è disprezzabile, perché scaturisce dall’invi- 
dia e dall'odio per ciò che è nobile e non esita a volgere 
anche quel che è in sé legittimo a mezzo per la propria 
malvagia o vergognosa passione. I grandi poeti ed artisti 
dell'antichità non ci presentano quindi l’immagine della 
malvagità e della perversità; invece Shakespeare ci pre- 
senta nel Re Lear, p. es., il male in tutto il suo orrore. Il 
vecchio Lear divide il regno, fra le figlie ed è cosî insen- 
sato da fidarsi delle loro false parole di lusinga e da mi- 
sconoscere la silenziosa, fedele Cordelia. Ciò è già insen- 
satezza ed aberrazione, ed infatti la pid vergognosa in- 
gratitudine e indegnità delle figlie maggiori e dei loro 
mariti lo portano ad una reale pazzia. Gli eroi della tra- 
gedia francese di solito si pavoneggiano e fanno enfatica- 
mente sfoggio dei pit alti e nobili motivi in un altro mo- 
do, ostentando ad ogni piè sospinto onore e dignità, annul- 
lando però parimenti, con quel che realmente sono e fan- 
no, la rappresentazione di questi motivi. Ma specialmente 
oggigiorno è venuta di moda quella interna ed inconsi- 
stente lacerazione dell'animo che passa per tutte le più 
spiacevoli dissonanze e che ha prodotto un umorismo del 
macabro ed una grottesca ironia, in cui E. T. A. Hoff- 
mann, p. es., si trovava a suo agio. 

y) Solo le potenze in se stesse affermative e sostan- 
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ziali devono dunque offrire il'vero contenuto dell’azione 
ideale. Queste potenze motrici, quando vengono a rappre- 
sentazione, non devono tuttavia presentarsi nella loro 
universalità come tale, pur essendo, entro la realtà del- 
l’agire, i momenti essenziali dell’idea, ma bisogna che sia- 
no configurate come individui autonomi. Se questo non 
avviene, rimangono pensieri universali o rappresentazioni 
astratte che non rientrano nell'ambito dell’arte. E se è 
vero che esse non devono trarre la loro origine da sem- 
plici arbitrii della fantasia, devono nondimeno giungere 
a determinatezza e conchiusione, ed apparire quindi come 
in se stesse individualizzate. Ma questa determinatezza 
né deve estendersi fino alla particolarità dell’esistenza 
esterna, né contrarsi nell'interiorità soggettiva, ché altri- 
menti l’individualità delle potenze universali finirebbe 
con l’essere spinta in tutte le complicazioni dell’esistenza 
finita. Sotto questo aspetto la determinatezza della loro 
individualità non va dunque presa del tutto sul serio. 
Come il più chiaro esempio di questa apparenza 
e di questo dominio delle potenze universali nella loro 
forma autonoma possiamo richiamarci agli dèi greci. In 
qualsiasi modo ci si presentino essi sono sempre beati 
e sereni. Come dèi individuali e particolari arrivano 
certo a combattersi, ma anche in tal caso non fanno in 
fondo sul serio, nel senso che si siano concentrati con 
tutta l’energica conseguenza del carattere e della pas- 
sione su un fine determinato e abbiano trovato nella lotta 
per esso la loro rovina; intervengono solo saltuariamente e 
arrivano anche a fare di un interesse determinato per casi 
concreti il loro interesse, ma con altrettanta facilità lasciano 
tutto e se ne tornano, beati come prima, nell’alto Olimpo. 
Cost noi vediamo gli dèi di Omero in lotta e guerra reci- 
proca; questo rientra nella loro determinatezza, ma essi ri- 
mangono ciò non di meno le essenze e determinatezze 
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universali. La battaglia p. es. incomincia ad infuriare; gli 
eroi si avanzano l'un doporl’altro, per perdersi nella mischia 
e confusione generali; non è più possibile distinguere le 
specifiche particolarità, vi è solo .il ribollire e la lotta di 
una unica ressa e di un unico spirito; ed ecco, entrano 
nella lotta le potenze universali, gli dèi stessi. Ma da una 
simile confusione e contrasto essi si ritraggono sempre nel- 
la loro autonomia e quiete. Infatti l’individualità della loro 
figura li impiglia bensi sempre in accidentalità, ma essen- 
do in-loro dominante l’universale divino, l’individuale ri- 
mane una forma solo esterna più di quanto non li spinga 
interamente fino ad una soggettività veramente interna. 


La determinatezza è una forma solo più o meno comba- . 


ciante con la divinità. Ma proprio questa autonomia e 
imperturbata quiete dì loro la plastica individualità, che 
non si cura né ha bisogno del determinato. Perciò nem- 
meno nell'azione nella realtà concreta gli dèi di Omero 
hanno una salda coerenza, pur dandosi sempre ad 
un'attività varia, mutevole, giacché solo la materia e l’in- 
teresse di temporali eventi umani possono occuparli. In 
modo analogo, noi troviamo negli dèi greci altre peculiari 
particolarità, che non sempre si possono ricondurre al con- 
cetto universale di ogni dio determinato. Mercurio, p. es. 
è l’uccisore di Argo, Apollo l’uccisore di lucertole, Giove 
ha innumerevoli avventure amorose ed appende Giunone 
ad un’incudine, ecc. Queste e molte altre storie sono sem- 
plici appendici, da cui gli dèi sono affetti per il loro lato 
naturale tramite simboli e allegorie e alla cui origine più 
circostanziata avremo da riferirci ancora in seguito. 
Nell'arte moderna egualmente si trova la concezione 
di potenze determinate ed al contempo in sé universali. 
Ma in massima parte si tratta solo di allegorie fredde, sen- 
za calore, p. es. dell’odio, dell’invidia, della gelosia, in ge- 
nerale delle virti e dei vizi, della fede, della speranza del- 
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l’amore, della fedeltà, ecc.; nelle quali allegorie non ab- 
biamo alcuna fede. Infatti noi, nelle raffigurazioni del- 
l’arte proviamo un interesse più profondo solo per la sog- 
gettività concreta, cosicché vogliamo vederci dinanzi 
quelle astrazioni non per se stesse, ma solo come mo- 
menti e lati dei caratteri umani e della loro particolarità e 
totalità. Parimenti gli angeli non hanno in sé universa- 
lità e autonomia come Marte, Venere, Apollo ecc., o 
Oceano ed Elio, ma essi sono si per la rappresentazione, 
però come servitori particolari dell'unico sostanziale Es- 
sere divino, che non si disperde in individualità cos auto- 
nome come le mostra la cerchia degli dèi greci. Non ab- 
biamo quindi l'intuizione di molte potenze oggettive ba- 
sate su se stesse, che potrebbero essere rappresentate per 
sé come individui divini, ma troviamo realizzato il conte- 
nuto essenziale di esse o oggettivamente nell'unico Dio, o 
in modo soggettivo e particolare in caratteri ed azioni 
umane. La raffigurazione ideale degli dèi trova però ori- 
gine proprio in questo essere resi autonomi, in questa loro 
individualizzazione. 


b) Gli individui în azione 


Negli ideali divini, quali sopra li abbiamo esaminati, 
non è difficile all'arte conservare l’idealità richiesta, Ma non 
appena si deve passare all’agire concreto, spunta per la rap- 
presentazione artistica una difficoltà peculiare. Infatti gli 
dèi e le potenze universali in generale sono sf quel che 
muove e dà impulso; nella realtà, però, l’agire vero e pro- 
prio, individuale, non è attribuibile ad essi ma appartiene 
all'uomo. Abbiamo cost due lati distinti: per un verso, 
quelle potenze universali se ne stanno nella loro sostanzia. 
lità che si basa su di sé ed è quindi alquanto astratta, per 
l’altro abbiamo gli individui umani, a cui appartengono la 
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risoluzione e la decisione ultima dell’azione ed insieme il 
reale operare. Secondo verità, le eterne potenze dominanti 
sono immanenti all’Io dell’uomo, costituendo il lato sostan- 
ziale del suo carattere; ma, in quanto concepiti nella loro 
stessa divinità come individui e quindi come esclusivi, en- 
trano immediatamente in un rapporto esteriore con il sog- 
getto. Qui nasce la difficoltà essenziale. Infatti in questo 
rapporto fra gli dèi e gli uomini vi è immediatamente una 
contraddizione. Da un lato il contenuto degli dèi è il pos- 
sesso, la passione individuale, la risoluzione e la volontà 
umana; dall'altro gli dèi, in quanto sono in sé e per sé, 
non solo divengono indipendenti dal soggetto singolo, ma 
sono concepiti e messi in rilievo come le potenze che de- 
terminano e stimolano il soggetto, cosicché le medesime 
determinazioni una volta sono manifestate come autono- 
ma individualità divina, un’altra come ciò che vi è di più 
proprio all’animo umano. Con ciò appare in pericolo sia la 
libera autonomia degli dèi quanto la libertà degli individui 
agenti. Soprattutto, se agli dèi è attribuita la potenza di 
comandare, ne viene a soffrire l'autonomia umana, che noi 
tuttavia abbiamo posto per l’ideale dell’arte come richiesta 
del tutto essenziale. Questo è il medesimo rapporto che 
viene in discussione anche nelle rappresentazioni della re- 
ligione cristiana. Si dice p. es. che lo spirito di' Dio con- 
duce a Dio. Ma in tal caso l'interno umano può apparire 
come il terreno semplicemente passivo, su cui opera lo spi- 
rito di Dio, e la volontà umana è negata nella sua libertà, 
la decisione divina di questo operare restando per essa, 
in un certo senso, un fato: fato in cui l’uomo non è 
presente con il suo proprio Îo. 

a) Se questo rapporto, ora, è cosf posto che l'uomo che 
agisce si contrappone esteriormente al dio come sostanziale, 
la loro relazione rimane del tutto prosaica; il dio comanda 
e l’uomo non ha che da ubbidire. Anche grandi poeti non 
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sono stati in grado di liberarsi della esteriorità reciproca 
fra uomini e dèi. In Sofocle, p. es., Filottete, dopo aver 
svelato ‘l'inganno di Ulisse, persiste nella sua decisione di 
non recarsi al campo dei Greci, finché alla fine Ercole, 
presentandosi quale deus ex machina, gli comanda di 
cedere al desiderio di Neottolemo. Il contenuto di questa 
apparizione è sf abbastanza motivato, e l'apparire è esso 
stesso atteso, ma la svolta stessa rimane sempre estranea 
ed esteriore, e Sofocle nelle sue tragedie più alte non ha 
usato questo genere di raffigurazione, il quale basterebbe 
che andasse un passo più in là per ridurre gli dèi a morte 
macchine e gli individui a semplici strumenti di un arbi- 
trio loro estraneo. 

In modo analogo, particolarmente nella poesia epica, 
operano talvolta gli dèi, con atti che appaiono esteriori 
alla libertà umana. Ermete, p. es., conduce Priamo da 
Achille; Apollo colpisce Patroclo fra le spalle, mettendo 
fine alla sua vita. Egualmente tratti mitologici sono spesso 
utilizzati in modo tale che si presentano come un essere 
esteriore agli individui. Achille, p. es., è tuffato dalla ma- 
dre nello Stige ed è perciò invulnerabile fino ai talloni 
ed invincibile. Se ci rappresentiamo ciò intellettualmente, 
ogni valore sparisce, e tutto l’eroismo di Achille diviene 
da caratteristica spirituale una semplice qualità fisica. Tut- 
tavia rappresentazioni di tal genere sono più ammissi- 
bili per l’epica che per la poesia drammatica, poiché nel- 
l’epica il lato dell'interiorità, nella realizzazione dei fini, 
ha minor peso rispetto all’intenzione, lasciando in genere 
un pit -ampio posto all’esteriorità. Quella riflessione mera- 
mente intellettuale che accolla al poeta l'assurdità ché i 
suoi eroi non sono eroi, va quindi avanzata con la massi- 
ma precauzione, poiché anche in tali tratti, come vedremo 
subito, può esser conservato il rapporto poetico fra gli dèi 
e gli uomini. Si fa invece subito valere il prosaico quando 
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le potenze che sono poste come autonome sono inoltre in 
sé senza sostanza ed appartengono solo all’arbitrio fanta- 
stico ed alla bizzarria di una falsa originalità. 

8) Il rapporto autenticamente ideale consiste nell’iden- 
tità fra gli dèi e gli uomini, che deve trasparire anche 
quando le potenze universali sono contrapposte come au- 
tonome e libere alle persone che agiscono ed alle loro 
passioni. Il contentito degli dèi infatti si deve subito di- 
mostrare come l'interno proprio agli individui, cosicché 

. da un lato le potenze dominanti appaiono per sé indivi- 
dualizzate, :ma dall’altro questo esterno all'uomo si mo- 
stra come ciò che è immanente al suo spirito ed al suo 
carattere. Rimane quindi compito dell'artista mediare la 
differenza dei due lati e legarli con un sottile vincolo, 
facendo notare che l’inizio è nell'interno dell’uomo, ma 
mettendo contemporaneamente in rilievo l’universale e 
l’essenziale che vi dominano, e portandoli all’intuizione 
per sé individualizzati. L'animo dell’uomo deve rivelarsi 
negli dèi, che sono le autonome forme universali di ciò 
che preme e governa nel suo intimo. Solo in tal caso gli 

. dèi sono al contempo gli dèi del suo proprio petto. Quan- 
do noi leggiamo negli antichi, p. es., che Venere e Amore 
hanno soggiogato il cuore, certamente Venere ed Amore 
sono potenze dapprima esterne all'uomo, ma nello stesso 
tempo l’amore è una emozione ed una passione che ap- 
partiene all’animo umano come tale e che costituisce 
il suo interno. In questo senso si parla spesso delle Eume- 
nidi. In un primo tempo noi ci rappresentiamo le ver- 
gini vendicatrici come Furie che perseguono dall'esterno 
il colpevole. Ma questa persecuzione è in eguale misura 
la Furia interna che trapassa il petto del colpevole, e So- 
focle si serve di esse appunto nel senso di ciò che è interno 
€ proprio dell’uomo. Nell’Edipo a Colono, p. es., esse (v. 
1434) sono chiamate le Erinni di Edipo stesso e stanno ad 
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indicare la maledizione del padre, il. potere del suo animo 
offeso sui figli. Si ha quindi sia ragione che torto a defi- 
nire gli dèi come potenze o solo esterne all'uomo o solo 
internamente immanenti. Infatti sono l’una e l’altra cosa. 
Perciò in-Omero l’agire degli dèi e degli uomini conti- 
nuamente si intreccia; gli dèi appaiono realizzare ciò che 
è estraneo all'uomo, ma propriamente effettuano solo ciò ’ 
che costituisce la sostanza del suo animo interno. Nell’/- 
liade p. es., quando Achille nella lite vuole alzare la spada 
contro Agamennone, Atena compare dietro di lui e, vi. 
sibile a lui solo, gli afferra la chioma dorata; Era, che ha a 
cuore sia Achille che Agamennone, l’ha mandata dal- 
l'Olimpo, ed il suo intervento appare del tutto indipen- 
dente dall’animo di Achille. Ma d’altra parte si può fa- 
cilmente pensare che la subitanea apparizione di Atena, 
la ponderazione che frena l’ira dell’eroe, sia interiore € 
che il tutto sia un evento che si svolge nell'animo. di 
Achille. Invero, Omero stesso vi fa cenno pochi versi 
prima (Iliade, I, v. 190), col descrivere come Achille ra- , 
giona dentro di sé: _ 


, x x 
î Gye gpdoyavov déù fvvooduevos mao ungoò, 
toùs pèv dvaotijoerev, 6 d’Atpetànvèvagfboi, 

, ° , * 

: è y6hov sadvoriev, fontiorié te dupov. 


Questa interruzione interiore dell’ira, questo freno co- 
stituito da un potére estraneo all’ira, il poeta epico ha il 
pieno diritto, apparendo prima Achille ripieno solo d’ira, 
di rappresentarli come un accadimento esterno. Analoga- 


* Se da] fianco tirando il ferro acuto, / La via S'aprisse tra la 
calca, e in seno / L’immergesse all’Atride: 0 se domasse / l'ira, e che- 
tasse il tempestoso core. [Trad. di V. Monti.} 
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mente nell’Odissea troviamo Minerva come accompagna- 
trice di Telemaco. Questo fatto già più difficilmente può 
essere concepito come al contempo anche interiore all’ani- 
mo di Telemaco, sebbene neanche qui manchi Ja connes- 
sione di interno ed esterno. Questo è ciò che costituisce in 
generale la serenità degli dèi omerici e l’ironia implicita 
nella loro venerazione: la loro autonomia e la loro serietà 
si dissolvono nella stessa misura in cui si palesano come le 
potenze proprie all’animo umano, lasciando cost che l’uo- 
mo, ch'è in loro, sia tuttavia presso di sé. 

Ma noi non abbiamo bisogno di andar a cercare cost 
lontano un compiuto esempio della trasformazione di un 
simile macchinismo puramente esteriore degli dèi in sog- 
gettivo, in libertà, in bellezza etica. Goethe ha compiuto 
nella sua /figenia in Tauride quel che di più bello e più 
ammirevole era possibile fare in questo campo. In Euri- 
pide, Oreste con Ifigenia ruba la statua di Diana. Ciò 
non è niente altro che un furto. Sopravviene Toante, che 
ordina di inseguirli e di riprendere loro la statua della 
dea, finché in ultimo interviene in modo del tutto pro- 
saico Atena, che comanda a Toante di arrestarsi, poiché 
ella ha già raccomandato Oreste a Poseidone, che per 
amor suo lo ha portato lontano sul mare. Toante ubbi- 
disce subito, rispondendo all’invito della dea (vv. 14423): 
“Signora Atena, chi non ubbidisce, udendole, alle parole 
degli dèi, non è in senno. Che vi è infatti di bello nel 
lottare con gli dèi potenti? ” . 

Vediamo in questo rapporto solo un secco comando 
esteriore di Atena, ed un altrettanto inconsistente e sem- 
plice ubbidire da parte di Toante. In Goethe invece è /f- 
genia che diviene una dea, ha fede nella verità che è in 
lei stessa, nel petto umano. In questo senso ella si volge a 
Toante, dicendogli: 
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Hat denn zur unerhòrten Tat der Mann 
Allein das Recht? driickt denn Unmégliches 
Nur er an die gewalt'ge Heldenbrust? * 


Ciò che in Euripide viene prodotto dal comando di 
Atena, la conversione di Toante, l’Ifigenia di Goethe cerca 
di realizzare, ed in effetti realizza, mediante profondi sen- 
timenti e rappresentazioni, che mette dinanzi a Toante: 


Auf und ab 
Steigt in der Brust ein kiilhnes Unternehmen: 
Ich werde grossem Vorwurf nicht entgehn, 
Noch schwerem Ùbel, wenn es mir misslingt; 
Allein euch leg ich’s auf die Knie! Wenn 
Ihr wahrhaft seid, wie ihr gepriesen werdet; 


So zeigt's durch euren Beistand und verherrlicht 
Durch mich die Wahrheit! ** 


E quando Toante le oppone: 


Du glaubst, es hére 

Der rohe Skythe, der Barbar, die Stimme 

Der Wahrheit und der Menschlichkeit, die Atreus, 
Der Grieche, nicht vernahm? *** - 


cosi risponde con purissima e finissima fede: 


* Ha dunque l’uomo solo diritto ad opere inaudite? Stringe egli 
solo l'impossibile al suo possente petto di eroe? [Vv. 1892-94. Qui e 
più avanti: trad. di Nicola Terzaghi.] 

** Qualche volta mi passa nell'animo un'audace impresa. Non 
sfuggirò ad un grave rimprovero, né a grave danno, se non mi riesce, 
Solo che a voi lo pongo sulle ginocchia. Se siete veritieri, come siete 
vantati, mostratelo con il vostro aiuto, e celebrate per mezzo mio la 
verità. [Vv. -1912-19.] i 

*** Tu credi che oda il rozzo Scita, il barbaro, la voce della verità 
e della umanità, che Atreo, il greco, non udi? [Vv. 1936-39.] 
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Es hòrt sie jeder, 

Geboren unter jedem Himmel, dem 

Des Lebens Quelle durch den Busen rein 
Und ungehindert fliesst, * 


Confidando nell’altezza della sua dignità, ella si appella 
ora alla sua generosità e alla sua dolcezza, lo commuove e 
lo vince, strappandogli in. modo umanamente bello il 
permesso di ritornare dai suoi. Giacché solo questo è ne- 
cessario. Ella non ha bisogno della immagine della dea 
e può allontanarsi senza artifici ed inganno, poiché Goethe 
interpreta con infinita bellezza, in modo umano e conci- 
liante l’ambigua risposta divina: 


i 


Bringst du die Schwester, die an Tauris Ufer 
Im Heiligrume wider Willen bleibt, 
Nach Griechenland, so lòset sich der Fluch ** 


nel senso che la pura e santa Ifigenia, la sorella, è l’im- 
magine divina e la protettrice della casa. 


Schòn und herrlich zeigt sich. mir 
Der Gòttin Rat *** 


dice Oreste a Toante ed Ifigenia; 


Gleich einem heil’gen Bilde, 
Daran der Stadt unwandelbar Geschick 
Durch ‘ein geheimes Gétterwort gebannt ist, 


* L'ode ognuno, nato sotto ogni cielo, cui nel petto pura e libera 
scorre la fonte della vita. [Vv. 1939-42.] 

#* Sc tu riporti in Grecia la sorella, che dimora contro sua voglia 
nel santuario sulla riva di Tauride, si scioglie la maledizione. [Vv. 2113- 
2115. Le 

#** Bello e nobile mi si mostra il consiglio della dea. 
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Nahm sie dich weg, dich Schitzerin des Hauses; 
Bewahrte dich in einer heil'gen Stille 

Zum Segen deines Bruders und der Deinen, 

Da alle Rettung auf der weiten Erde 

Verloren schien, gibst du uns alles wieder. * 


Ifigenia con la purezza e la bellezza morale del suo 
intimo è già prima riuscita a risanare e a riconciliare 
Oreste. Riconoscendola, egli, che nel suo animo lacerato 
non nutre più alcuna fede di aver pace, si infuria, si, ma 
al contempo viene guarito dal ‘puro amore della sorella da 
tutti i tormenti delle furie interne: 


In deinen Armen fasste 

Das Ubel mich in allen seinen Klauen 

Zum Letzten Mal und schiittelte das Mark 
Entsetzlich mir zusammen; dann entfloh's 
Wie eine Schlange zu der Hohle. Neu 
Geniess ich nun durch dich das weite Licht 
Des Tages. ** 


Per questo come per ogni altro riguardo la profonda 
bellezza del poema.non è mai abbastanza ammirata. 

Le cose vanno peggio per i temi cristiani, rispetto a 
quelli dell'antichità. Nelle leggende sacre, ed in genere 
nell'ambito della rappresentazione cristiana l'apparizione 
di Cristo, di Maria, di altri santi, ecc. fa sf parte della cre- 


* Simile a sacra immagine, cui, per segreta sentenza divina, è le- 
gata l’immutabile sorte della città, ti tolse, te protettrice della casa, ti 
conservò in un silenzic divino, per benedizione di tuo fratello e dei 
tuoi. Quando pel’ vasto mondo sembrava perduta ogni salute, tu ci 
rendi tutto. [Vv. 2126-34.] ° 

** Nelle tue, braccia mi prese il male con tutti i suoi artigli per 
l'ultima volta, e mi scosse insieme orribilmente le midolle; poi fuggi 
come un serpente verso la tana. Di nuovo godo ora per te la grande 
luce del giorno. [Vv. 2120-26.] . e ' 
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denza generale; ma accanto a ciò la fantasia si è creata in 
terreni affini ogni sorta di esseri fantastici, come streghe, 
spettri, apparizioni di fantasmi e cost via, cosicché, se essi 
appaiono potenze estranee all’uomo, e questi dinanzi alle 
loro magie, ai loro inganni, al potere dei loro trucchi è in- 
difeso e non può non ubbidire, tutta la raffigurazione può 
avvenire in un qualsiasi modo cervellotico, arbitrario, acci- 
dentale. Specialmente a questo riguardo l’artista deve cu- 
rarsi che all’uomo rimanga la libertà e l'autonomia della 
decisione. Ce ne ha offerto gli esempi piti alti Shakespeare. 
P. es. le streghe nel Macbezh appaiono come potenze ester- 
ne che predeterminano a Macbeth il suo destino. Ma ciò che 
esse annunziano è il suo intimo e pit segreto desiderio, 
che in questo modo, solo apparentemente esterno, giunge 
e si rivela a lui. In maniera ancora più bella e pit pro- 
fonda l'apparizione dello spettro in Amleto serve solo 
come forma oggettiva dell'interno presentimento di Am- 
leto. Vediamo all'inizio Amleto in preda all’oscuro senti- 
mento che qualcosa di mostruoso deve essere successo; 
gli appare poi lo spirito del padre che gli svela tutti i mi- 
sfatti. A questa scoperta rivelatrice ci aspettiamo che egli 
punisca subito energicamente i colpevoli, e riteniamo com- 
pletamente giustificata la sua vendetta. Ma egli esita ed 
esita. Si è rimproverato a Shakespeare questa inattivi- 
tà e si è biasimato che l’azione in parte ristagni. Ma 
Amleto è una natura debole dal punto di vista pratico, un 
animo bello ripiegato in sé, che difficilmente può deci- 
dersi ad uscire da questa sua armonia interna, è melanco- 
nico, sognatore, ipocondriaco e meditativo, quindi non 
incline ad un atto di vendetta, come ha detto bene Goethe, 
nell'affermare che Shakespeare ha voluto descrivere una 
grande azione imposta ad un'anima che non è fatta per 
l’azione; ed egli trova che tutta l’opera è del. tutto elabo- 
rata in tal senso. “Qui,” egli dice, “una quercia è pian- 
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tata in un vaso prezioso, che avrebbe dovuto accogliere 
nel suo seno solo fiori leggiadri; le radici si espandono, il 
vaso si infrange.” Ma Shakespeare apporta nei riguardi 
dell'apparizione dello spirito un tratto ancor più pro- 
fondo. Amleto esita perché non crede ciecamente allo 
spirito. ’ 


The spirit, that I have seen, 

May be a devil; and the devil hath power 

To assume a pleasing shape; yea and perhaps, 
out of my weakness and my melancholy, 

(As he is very potent with such spirits,) 
Abuses me to damm me: I'll have grounds 
More relative than this. The plays the thing, 
Wherein III catch the conscience of the king. * 


Noi qui vediamo che l’apparizione come tale non di- 
spone a suo piacimento di Amleto, ma che questi dubita 
e vuole crearsi la certezza con i propri mezzi, prima di 
intraprendere ad agire. 

y) Seguendo gli antichi si possono infine indicare con 
il termine addog le potenze universali che non solo si pre- 
sentano per sé nella loro autonomia, ma sono parimenti 
vive nel petto dell'uomo e muovono l'animo umano nelle 
regioni sue più intime. Questa parola si lascia tradurre 


. con difficoltà, poiché “ passione ” sottintende sempre me- 


schinità e bassezza, perché esigiamo che l’uomo non cada 
in preda alle passioni. Noi quindi consideriamo qui pa-' 
thos in un senso più alto e pit generale, senza questa 


* Lo spirito ch'io ho veduto / potrebbe essere un diavolo; e il 
diavolo ha potere / d'assumere una piacevole forma; sf, e forse / per la 
mia debolezza e la mia melanconia, / com'’egli è potentissimo su tali 
spiriti, / m’inganna per dannarmi. Avrò motivi / più conclusivi di 
questo. Il dramma è la cosa / in cui io coglierò la coscienza del re. 
[Trad. di Raffaello Piccoli.] 
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concomitanza di ciò che è biasimevole, egoistico, ecc. Cosî 
p. es. il sacro amor di sorella di Antigone è un pathos nel 
senso greco del termine. Il pathos in tal senso è una po- 
tenza in se stessa legittima dell’animo, un contenuto es- 
senziale della razionalità e della volontà libera. Oreste, 
p.es., non uccide la madre: per un interno movimento 
dell'animo, che noi chiameremmo passione, ma il pathos 
che lo spinge all’azione è ben calcolato e del tutto pon- 
derato. A questo riguardo non possiamo nemmeno dire che 
gli dèi hanno pathos. Essi sono solo il contenuto univer- 
sale di ciò che nell’individualità umana spinge alla deci- 
sione ed all’azione. Ma gli dèi come tali rimangono nella 
loro quiete e nella loro assenza di passioni, e quando di- 
scordie e lotte avvengono fra di loro, essi propriamente 
non le prendono sul serio, oppure la loro lotta ha un rife- 
rimento simbolico generale in quanto guerra generale 
fra gli dèi. Dobbiamo quindi limitare il pathos all’agire 
dell’uomo, intendendo con esso l’essenziale contenuto ra- 
zionale, che è presente nell’Io dell’uomo e riempie e com- 
penetra tutto l’animo. 

ca) Ora, il pathos forma il centro vero e proprio, il do- 
minio autentico dell’arte; la sua rappresentazione è ciò 
che opera principalmente nell'opera d’arte come nello 
spettatore. Il pathos infatti tocca una corda che risuona in 
ogni petto umano; : ognuno conosce e riconosce il pre- 
zioso ed il razionale che vi è nel contenuto di un vero 
pathos. Il pathos commuove, perché è in sé e per sé ciò 
che ha potenza nell’esistenza umana. Sotto questo riguar- 


do l’esterno, l’ambiente naturale ed il suo scenario devono ‘ 
comparire solo come accessori, per sostenere l’effetto del . 


pathos. La natura quindi deve essenzialmente essere usata 
simbolicamente e far risuonare fuori di sé il pathos, che 
costituisce l'oggetto vero e proprio della raffigurazione. La 
pittura di paesaggio, p. es., è già di per sé un genere infe- 
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riore alla pittura storica, ma anche colà dove si presenta 
autonomamente deve trovar risonanza in un sentimento 
universale ed avere la forma di un pathos. Si è detto in 
questo senso che l’arte in generale deve commuovere; ma 
se questo principio deve essere valido, domandiamoci in 
primo luogo da che cosa deve essere prodotta la commo- 
zione nell'arte. Commozione in generale è con-mozione 
come sentimento, e gli uomini, specialmente oggi, sono 
in parte facili a commuovere. Chi versa lagrime, semina 
lagrime che facilmente sgorgano. Ma nell'arte solo ciò 
che è in se stesso vero pathos deve commuovere. 

BB) Il pathos perciò né nel comico né nel tragico deve 
essere semplice stoltezza e mania soggettiva. Timone, in 
Shakespeare, p. es., è un misantropo tutto esteriore, i suoi 
amici lo hanno portato alla rovina, hanno sperperato le 
sue sostanze, e quando egli stesso ha bisogno di denaro, 
lo hanno abbandonato. Egli allora diviene un nemico ap- 
passionato degli uomini. Ciò è comprensibile ed è natu- 
rale, ma non è un pathos in sé legittimo. Ancor più nel 
lavoro giovanile di Schiller, I! Misantropo, il medesimo 
odio è una bizzarria moderna. Infatti in tal caso questo 
misantropo è in più una persona riflessiva, piena di senno 
ed estremamente nobile, generoso verso i suoi contadini, 
che ha liberato dalla serviti, e pieno d'amore per. sua 
figlia, tanto bella quanto degna di essere amata. In modo 
analogo Quinzio Heimeran von Flamming, nel romanzo 
di Augusto La Fontaine, si tormenta con la mania delle 
razze umane, ecc. Ma soprattutto la poesia contempora- 
nea si è spinta a fantasticherie e imposture smisurate, che 
dovrebbero fare effetto con la loro bizzarria, ma che non 
trovano eco in nessun animo sano, poiché in queste raffi- 
natezze della riflessione su ciò che è il vero nell’uomo, si 
è volatizzato ogni autentico contenuto. 

Viceversa, tutto ciò che si basa su dottrine, e sul con- 
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vincimento ed esame della loro verità, nella misura in cui 
questa conoscenza costituisce un bisogno fondamentale, 
non è per la rappresentazione artistica un mero pathos. Ta- 
li sono le conoscenze e le verità scientifiche. È infatti pro- 
prio della scienza un genere peculiare di cultura, moltepli- 
ci sforzi ed una conoscenza varia della scienza determi- 
nata e del suo valore; ma l'interesse per questo tipo di 
studi non è una potenza motrice universale del petto 
umano, ma è limitata sempre ad un certo numero di in- 
dividui. Egualmente difficile è trattare dottrine puramen- 
te religiose, se cioè devono essere svolte secondo il loro 
contenuto più interno. Il contenuto universale della reli- 
gione, la fede in Dio ecc., è sf interesse di ogni animo pro- 
fondo, ma non tocca all’arte esplicare, rispetto a questa 
fede, i dogmi religiosi, né dare una visione speciale delle 
loro verità; e l’arte deve quindi guardarsi dall’avventurarsi 
in simili esplicazioni. Invece noi attribuiamo al petto uma- 
no ogni pathos, tutti i motivi di potenze etiche, che hanno 
interesse per l’agire. La religione riguarda pit la disposizio- 
ne d’animo, il cielò del cuore, il conforto generale e l’eleva- 
zione dell’individuo in se stesso che il vero e proprio agire 
come tale. Infatti il divino della religione come agire sono 
l’etico e le potenze particolari dell’etico. Ma queste potenze, 
in confronto al puro cielo della religione, riguardano ciò 
che è mondano e propriamente umano. Presso gli antichi 
questo mondano nella sua essenzialità fu il contenuto de- 
gli dèi, che quindi anche in relazione all’agire potevano 
compiutamenté rientrare nella rappresentazione di esso, 

Se noi quindi vogliamo vedere quale sia l'ambito del 
pathos in questione, ci accorgiamo che ristretto è il nu- 
roero di questi momenti sostanziali della volontà, e pic- 
colo il loro ambito. Specialmente l’opera vuole e deve 
limitarsi ad una cerchia limitata di tali momenti, e noi 
udiamo e riudiamo i lamenti e le gioie, l’infelicità e la 
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felicità dell'amore, fama, onore, eroismo, amicizia, amor 
materno, filiale, coniugale, ecc. ecc. 

YY) Ma un simile pathos richiede essenzialmente rappre- 
sentazione e descrizione. Deve anzi essere un’anima in se 
stessa ricca quella che immette nel suo pathos la ric- 
chezza del suo interno, non rimanendo solo concen- 
trata ed intensiva, ma estrinsecandosi estensivamente ed 
elevandosi a forma sviluppata. Vi è molta differenza fra 
la concentrazione interna ed il dispiegarsi, e sotto questo 
riguardo sono anche diversissime le individualità etniche 
particolari. I popoli dotati di riflessione pit sviluppata sono 
più eloquenti nell’esprimere le loro passioni. Gli antichi 
p. es. erano abituati ad esporre in tutta la sua profondità 
il pathos che anima gli individui, senza cadere in fred- 
de riflessioni o in ciance. Anche i francesi sono sotto 
questo riguardo patetici,,e la loro eloquenza a proposito 
delle passioni non è sempre un semplice magniloquio, 
come di solito crediamo noi tedeschi nella nostra riserva. 
tezza, apparendoci l’espressione multilaterale dei senti- 
menti come un torto fatto ai sentimenti stessi. Vi fu in tal 
senso in Germania un'epoca della poesia, in cui partico- 
larmente gli animi giovanili, sazi della risciacquatura reto- 
rica francese, si diedero alla ricerca della naturalezza, giun- 
gendo fino ad esprimersi principalmente per interiezioni. 
Ma con i meri ah! ed oh!, con le imprecazioni dell’ira, il 
tuffarsi a capofitto nelle cose e lo strepitare non si risolve 
nulla. La forza di semplici esclamazioni è una cattiva 
forza ed è il modo di esprimersi di un'anima ancora roz- 
za. Lo spirito individuale in cui si manifesta il pathos, 
deve essere uno spirito in sé ripieno, che sia in grado di 
espandersi e di esprimersi. ; 

Anche Goethe e Schiller sotto questo riguardo for- 
mano un'evidente opposizione. Goethe è meno patetico 
di Schiller ed ha un modo di esprimersi più intensivo; 
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specialmente nella lirica egli è più contenuto; i suoi canti, 
come si addice al canto, fanno capire quel che vogliono 
dire, senza essere del tutto espliciti. Schiller ama invece svi- 
luppare il suo pathos ampiamente, con grande chiarezza 


e slancio di espressione. In modo simile Claudius ha op- - 


posto (I! messaggero di Wandsbeck, vol. I, p. 153) Voltaire 
a Shakespeare, col dire che l’uno è quel che l’altro pare: 
“ Mastro Arouet dice: io piango, ma Shakespeare pian- 
ge.” Ma l’arte si occupa proprio del dire e del parere, e 
non del reale essere naturale. Se Shakespeare piangesse 
. solo, mentre Voltaire pare piangere, sarebbe egli un cat- 
tivo poeta. n 
Il pathos dunque, per essere in se stesso concreto, come 
richiede l’arte ideale, deve essere rappresentato come pa- 
thos di uno spirito ricco e totale. Questo ci porta al terzo 
lato dell’azione, alla considerazione più circostanziata del 
carattere. ° 


c) Il carattere 


Siamo partiti dalle potenze universali, sostanziali del- 


l'agire. Esse hanno bisogno, per effettuarsi e realizzarsi, 


dell’individualità umana, in cui appaiono come pathos 
che muove. Ma l’universale di quelle potenze deve in sé 
raccogliersi negli individui particolari a totalità e singo- 
larità. Questa totalità è l’uomo nella sua spiritualità con- 
creta e soggettività di questa, l'individualità umana totale 
come carattere. Gli dèi divengono pathos umano, e il 
pathos in una attività concreta è il carattere umano. 

Il carattere perciò costituisce il vero e proprio centro 
della rappresentazione artistica ideale, in quanto unisce in 
sé i lati fin qui considerati, come momenti della propria 
totalità. Infatti l’idea come ideale, cioè formata per l’in- 


tuizione e la rappresentazione sensibili e nella .sua effet- 
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tuazione agente e realizzantesi, è nella sua determinatezza 
singolarità soggettiva che si riferisce a se stessa. Ma la sin- 


golarità veramente libera, quale la esige l’ideale, deve mo-” 


strarsi non solo come universalità, ma altrettanto come 


particolarità concreta e come mediazione unificante e com-. 


penetrazione di questi due lati, che per se stessi sono come 
unità. Ciò costituisce la totalità del carattere, il cui ideale 
consiste nella ricca vigoria della soggettività che si racco- 
glie in sé. 

Dobbiamo a questo riguardo considerare il carattere 
secondo tre lati: 

primo, come individualità totale, come ricchezza del 
carattere in sé; _ 

secondo, questa totalità deve apparire subito come par- 
ticolarità ed il carattere perciò come determinato; 

terzo, il carattere (come in sé uno) coincide con que- 
sta determinatezza (come con se stesso) nel suo sog- 
gettivo essere per sé e deve quindi realizzarsi come ca- 
rattere in sé saldo. ” 

Vogliamo ora discutere queste formulazioni astratte 
ed avvicinarle alla rappresentazione. 

a) Il pathos, svolgendosi entro una individualità pie- 
na, non appare più nella sua determinatezza come l’unico 
ed intero interesse della rappresentazione, ma diviene esso 
stesso solo «n lato, se pure principale, del carattere agente. 
Infatti l’uomo non porta in sé come suo pathos un unico 
dio; ma l’animo' dell’uomo è grande e vasto, ad un vero 
uomo appartengono molti dèi, ed egli racchiude nel suo 
cuore tutte le potenze che sono sparse nella cerchia degli 
dèi; tutto l'Olimpo è raccolto nel suo petto. In tal senso 
disse un antico: “ Dalle tue passioni ti sei fatti gli dèi, o 
uomo.” Ed in effetti quanto pid i greci si svilupparono, 


tanto più dèi ebbero, ed i loro dèi più antichi erano pit. 
ottusi, non configurati ad individualità e determinatezza. 
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È in questa ricchezza dunque che il carattere deve 
mostrarsi. L'interesse che portiamo ad un carattere è pro- 
prio questo, che se pur in esso si palesa.una simile tota- 
lità, tuttavia resta in questa pienezza se stesso, un sog- 
getto in sé conchiuso. Se il carattere non è descritto in 
questa conchiusione e soggettività, ma dato in preda 
astrattamente ad na passione, esso appare fuori di sé 
o maniaco, debole e senza forza: Infatti la debolezza e 
l'impotenza degli individui consistono proprio nel fatto 
‘che il contenuto di quelle potenze eterne non appare in 
essi come il loro più intimo Io, ma come predicati che 
ad essi, quale soggetto dei predicati, ineriscono, 

In Omero p. es. ogni eroe è un intero ambito vivente di 
qualità e di tratti di carattere. Achille è l’eroe più giova- 
nile, ma alfa sua forza giovanile non mancano le rima- 
nenti qualità genuinamente umane, ed Omero ci rivela 
questa molteplicità nelle situazioni più varie. Achille ama 
la madre Teti, piange Briseide quando gli è portata via, 
ed il suo onore offeso lo spinge alla lite con Agamen- 
none, il che costituisce il punto di partenza di tutti gli 
ulteriori avvenimenti dell'Iliade. Egli è al contempo il più 
fedele amico di Patroclo e di Antiloco, è il giovine più 
fiorente, più ardente, e più veloce, coraggioso, ima pieno di 
rispetto per i vecchi; il fedele Fenice, il fidato servitore, 
si getta ai suoi piedi, ed egli al funerale di Patroclo mo- 
stra il massimo rispetto e la massima riverenza per il ca- 
nuto Nestore. Ma del pari Achille si mostra irascibile, 
collerico, vendicativo e duramente crudele verso i nemici, 
come quando lega Ettore, dopo averlo ucciso, al suo carro 
e tre volte trascina di corsa il cadavere intorno alle mura 
di Troia; e tuttavia egli si intenerisce quando viene alla 
sua tenda il vecchio Priamo; pensa al proprio padre e 

. tende al re in lagrime la mano che gli ha ucciso il figlio. 
Per Achille si può dire: ecco un uomo! La multilate- 
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talità della nobile natura umana sviluppa l’intera propria 
ricchezza in quest’unico individuo. Lo stesso vale per gli 
altri caratteri omerici: Diomede, Odisseo, Aiace, Agamen- 
none, Ettore, Andromaca; ognuno è un tutto, un mondo 
per sé, ognuno è un essere pieno, vivo e non soltanto la 
astrazione allegorica di alcuni isolati tratti di carattere. 
Quali scialbe e aride individualità, pur nella loro forza, 
sono invece [nei Nibelunghi] Sigfrido dalla pelle cornea, 
Hagen di Troy e lo stesso Volker, il menestrello. 

Soltanto una simile multilateralità dà vivo interesse 
al carattere. Nello stesso tempo questa pienezza deve 
apparire come riunita in ur soggetto e non come passa- 
tempo, vaneggiamento e pura eccitabilità multiforme; 
come avviene ad es. con i bambini che prendono tutto in 
mano e se ne interessano per un momento, ma sono senza 
carattere; il carattere, invece deve penetrare negli aspetti 
piti diversi dell'animo umano, deve esserci dentro, deve 
farne riempire il suo Io, ma al contempo non vi si deve 
arenare, ma invece preservare in questa totalità di inte- 
ressi, fini, qualità, tratti di carattere, la soggettività in sé 
raccolta e sostenuta. 

Alla raffigurazione di tali caratteri totali è adatta pit 
di ogni altra la poesia epica, meno la poesia drammatica 
e quella lirica. ; 

B) Ma l’arte non si può arrestare a questa totalità come 
tale. Noi abbiamo infatti a che fare con l’ideale nella sua 
determinatezza, dal che sorge l'ulteriore esigenza della 
particolarità ed individualità del carattere. Particolarmen- 
te l’azione nel suo conflitto e nella sua reazione esige 
la limitazione e determinatezza della figura. Per questo 
appunto gli eroi drammatici in gran parte sono in sé più 
semplici che quelli epici. La più stabile determinatezza na- 
sce ora dal pathos particolare che diviene tratto di carattere 
essenziale e saliente e che conduce a fini, decisioni, azioni 
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determinate. Ma se la limitazione è di nuovo spinta fino al 
punto che un individuo è ridotto alla semplice forma in sé 
astratta di un pathos determinato, come amore, onore, ecc., 
ogni vitalità e soggettività vi va perduta e la rappresen- 
tazione diviene, per questo aspetto, come nei Francesi, 
spesso meschina e povera. Deve certo un lato principale, 
nella particolarità del carattere, apparire come dominante, 
ma all’interno della determinatezza devono essere salva- 
guardate l’intiera vitalità e pienezza, cosicché sia concesso 
all'individuo di volgersi a molti lati, di penetrare in varie 
situazioni e di espandere la ricchezza di un interno in sé 
sviluppato in estrinsecazione molteplice. Le figure tragi- 
che di Sofocle sono dotate di tale vitalità, nonostante il 
pathos in sé semplice, ed esse possono essere comparate, 
nella loro plastica conchiusione, alle immagini della scul- 
tura. Infatti anche la scultura può esprimere, nonostante 
la determinatezza, una multilateralità del carattere. In op- 
posizione alla passione erompente, che si getta con tutta la 
sua forza solo su «x punto, essa manifesta certo nella sua 
‘quiete e nel suo silenzio l’energica neutralità che racchiude 
in sé in quiete tutte le potenze. Tuttavia questa impertur- 
bata unità non si arresta ad un’astratta determinatezza, ma 
lascia presentire nella sua bellezza l’atto di nascita di tutto, 
come la possibilità immediata di passare alle situazioni più 
diverse. Noi vediamo nelle autentiche figure della scultura 
una calma profondità che possiede in sé la facoltà di porta- 
re fuori di sé a realtà tutte le potenze. Ancor pit che dalla 
scultura, la molteplicità interna del carattere deve essere 
richiesta dalla pittura, dalla musica e dalla poesia, e i 
veri artisti l'hanno anche sempre realizzata. In Romeo e 
Giulietta di Shakespeare, p. es., il pathos principale di 
Romeo è l’amore; pur tuttavia noi vediamo Romeo nei 
rapporti pit diversi, coi genitori, cogli amici, col suo pag- 
“gio, in contese d’onore e in duello con Tebaldo, nel suo 
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rispetto e nella sua fiducia verso il monaco e, quasi sul- 
l'orlo della tomba, in conversazione con lo speziale, da cui 
compra il veleno mortale; in ogni caso pieno di dignità, 
nobiltà e profondo sentimento. Egualmente Giulietta 
comprende una totalità di rapporti, col padre, con la madre, 
la nutrice, il conte de Pari, il frate. Eppure ella è egual- 
mente immersa in sé come in ognuna di queste situazioni, 
e tutto il suo carattere è compenetrato e sostenuto da «n 
sentimento, la passione dell'amore, vasto e profondo come 
l'immenso mare, cosicché a giusta ragione può dire Giu- 
lietta: “ Quanto più do, tanto pit ho”; entrambe le cose, 
il donare e l'avere, sono infinite. Sebbene vi sia quindi 
solo un pathos che viene a manifestazione, questo non 
può non svilupparsi come ricchezza di sé in se stesso. Lo 
stesso accade nella lirica, dove pure il pathos non può dive- 
nire azione in rapporti concreti. Anche qui infatti esso de- 
ve mostrarsi come condizione interna di un animo piena- 
mente sviluppato, che può volgersi a tutti i lati delle circo- 
stanze e situazioni. Una viva eloquenza, una fantasia che 
a tutto si lega, che porta il passato a presente, che sa uti- 
lizzare tutto l’ambiente esterno ad espressione simbolica 
dell'interno, che non teme profondi pensieri oggettivi, e 
che palesa nell’esporli uno spirito molto ricco e compren- 
sivo, chiaro, degno, nobile, questa ricchezza del carattere 
che esprime il suo mondo interno, trova il suo giusto posto 
anche nella lirica. Certamente, considerandola dal punto di 


vista dell'intelletto, una simile multilateralità entro una’ 


determinatezza dominante può apparire inconseguente. 
Achille, p. es., nel suo nobile carattere eroico, la cui forza 
giovanile costituisce il tratto fondamentale della sua bel- 
lezza, è il cuore tenero nei riguardi del padre e dell’ami- 
co; come è allora possibile — ci si potrebbe chiedere — 
che trascini Ettore intorno alle mura, animato da crudele 
sete di vendetta? Con egual inconseguenza i personaggi 
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‘ grossolani di Shakespeare sono quasi sempre spiritosi e 
pieni di umorismo geniale. Si può chiedere a questo pun- 
to: come possono individui cosi ricchi di spirito compor- 
tarsi con tanta goffaggine? In effetti l’intelletto tende a 
mettere in rilievo astrattamente solo 4 lato del carattere, 
foggiandolo a regola unica di tutto l’uomo. Quel che con- 
trasta al dominio di questa unilateralità, appare all’intel- 
letto come semplice inconseguenza; ma per la razionalità 
di ciò che è in sé totale e quindi vivente, proprio questa 
inconseguenza È il conseguente ed il giusto. Questo è 
infatti l’uomo: non solo portare in sé la contraddizione 
del molto, ma anche sostenerla e rimanervi a se stesso 
eguale e fedele. 

y) Il carattere deve quindi collegare la sua particola- 
rità con la sua soggettività, deve essere una figura deter- 
minata ed avere in questa determinatezza la forza e la 
saldezza di wr pathos che rimane a se stesso fedele. Se 
l’uomo non è in tal modo uno in sé, i diversi lati della 
molteplicità cadono in una reciproca disgiunzione priva 
di senso e di pensiero. Nell’arte l'infinito ed il divino 
della individualità è costituito proprio dall’essere in unità 
con sé. Per questo aspetto la saldezza e la fermezza of- 
frono una determinazione importante per la raffigura- 
zione ideale del carattere. Esse nascono, come già è stato 
accennato, dal fatto che l'universalità delle potenze si com- 
penetra con la particolarità dell’individuo, ed in questa 
unione diviene soggettività e singolarità in sé unitaria e 
a se stessa riferentesi. 

Ma in base a questa esigenza noi dobbiamo opporci 
a molti prodotti, specialmente dell’arte moderna. 

Nel Cid di Corneille, p. es., la collisione fra amore ed 
onore gioca un ruolo brillante. Un simile pathos in se stes- 
so differenziato può certo condurre a conflitti; ma se è col- 
locato come contrasto interno entro il medesimo caratte- 
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re, ciò dà, sf, occasione ad una brillante retorica ed a mo- 
nologhi pieni di effetti, ma la scissione dell'unico e mede- 
simo animo, che è sbalzato dalla astrazione dell'amore in 
quella dell'onore e viceversa, è in contrasto con la salda 
fermezza ed unità del carattere. 

Parimenti contraddice alla fermezza individuale il 
fatto che un personaggio principale, in cui si muove ed 
opera la potenza di un pathos, si lasci determinare e per- 
suadere da una figura subordinata, cosi da poter anche far 
ricadere la colpa su altri; come p. es. in Racine, Fedra si 
lascia convincere da Enone. Un vero carattere agisce da 
sé e non permette ad un estraneo di influenzarlo o di 
prendere decisioni per lui. Ma se ha agito da sé, vuole 
anche avere su di sé la responsabilità del proprio atto e 
risponderne. i 

Un altro genere di mancanza di fermezza del carat- 
tere si è sviluppato, specialmente in recenti produzioni 
tedesche, in quella interna debolezza di sensibilità, che 
troppo a lungo ha dominato in Germania. Come- esem- 
pio più noto citiamo il Werther, un carattere decisamente 
morboso, che non ha la forza di elevarsi oltre l’egoismo 
del suo amore. Ciò che lo rende interessante sono la pas- 
sione e bellezza del sentimento, l’affratellamento con la 
natura accanto alla raffinatezza e mollezza dell’animo. 
Questa debolezza ha poi preso, con l’immergersi sempre 
di più nell’inconsistente soggettività della personalità, 
infinite altre forme. L'anima bella p. es. di Jacobi, nel suo 
Woldemar, rientra in questi casi. In questo romanzo ab- 
biarno in massimo grado la falsa esaltazione della magnifi- 
cenza del proprio animo, la lusinga, con cui l’eroe si illu- 
de, della propria virtà ed eccellenza. Si tratta di un’anima 
alta e divina, che si pone verso la realtà in un rapporto 
errato per tutti i lati e che si nasconde la sua debolezza, 
che non le permette di sopportare ed elaborare il conte- 
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nuto effettivo della realtà esistente, dietro la sua superio- 
rità, in cui respinge tutto da sé come indegno di lei. In- 
fatti una simile anima bella non è aperta neanche ai veri 
interessi etici ed ai solidi fini della vita, ma, chiusa nel 
proprio bozzolo, vive e si muove solo nelle sue persona- 
lissime elucubrazioni religiose e morali. A questo intimo 
entusiasmo per la propria smisurata eccellenza, di cui fa 
gran sfoggio dinanzi a sé, si aggiunge poi un'infinita 
suscettibilità nei riguardi di tutti gli altri che dovrebbero 
in ogni momento indovinare, comprendere, onorare que- 
sta bellezza solitaria; e se gli altri non vi riescono, tutto 
l'animo ne viene scosso fino in fondo ed infinitamente 
offeso. Allora vanno a farsi benedire da un momento 
all’altro tutta Ia umanità, tutta l’amicizia, tutto l’amore. 
Non potere sopportare la pedanteria.e la cattiva educa- 
zione, i piccoli inconvenienti e contrattempi, su cui passa 
sopra senza esserne toccato un carattere forte e grande, 
supera ogni immaginazione, e proprio queste cose di' mi- 
nimo conto portano un animo simile alla massima dispe- 
razione. Tristezza, afflizione, cordoglio, cattivo umore, 
rammarico, accoramento, pena non hanno più fine, e ne 
vien fuori un tormentare se stessi e gli altri con riflessioni 
continue, con uno spasimo perfino e una durezza e cru- 
deltà dell'anima, in cui si svela pienamente tutta la mise- 
ria e debolezza di questa interiorità di anima bella. Per 
tale isolamento dell'animo non si può avere animo, È 
infatti proprio di un autentico carattere avere in sé la 
forza ed il coraggio di volere ed affrontare’ qualcosa di 
reale. L'interesse verso tali soggettività che rimangono 
sempre e solo in se stesse, è un interesse vuoto, per quanto 
esse nutrano l’idea di essere nature superiori più pure, le 
quali quel divino che si nasconde cosf bene nelle più in- 
time pieghe, lo ricreano in se stesse e lo lasciano vedere 
in negligé. 
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Questa mancanza di una sostanziale consistenza inter- 
na del carattere si è anche, per un altro verso, sviluppata 
cosî, che quelle strane superiori magnificenze dell'animo 
sono state ipostatizzate alla rovescia e sono state concepite 
come potenze autonome, Rientrano in questo ambito il 
magico, il magnetico, i demoniaco, l’aristocratica fantoma- 
ticità della chiaroveggenza medianica, la malattia del son- 
nambulismo ecc. L’individuo che dovrebbe essere vivo, 
nei riguardi di queste potenze oscure è posto in rapporto 
con qualcosa che da un lato è in lui stesso, dall’altro è 
un al di là estraneo del suo interno, il quale è da esso 
determinato e retto. Vi deve essere in questi poteri sco- 


nosciuti una indecifrabile verità dell'orrore che non: 


si lascia cogliere ed apprendere. Ma dal regno dell’arte 
vanno appunto bandite le potenze oscure, poiché in es- 
sa non vi è nulla di oscuro, ma tutto è chiaro e perspi- 
cuo, mentre con quel genere di visioni non si fa parlare 
che la malattia dello spirito e la poesia viene a trovarsi nel 
nebuloso, nel vano e nel vacuo, di cui ci han dato esempi 
Hoffmann ed Enrico von Kleist col suo Principe di 
Homburg. Il vero carattere ideale ha a suo pathos e 
contenuto non il mondo dell’al di là e degli spettri, ma 
interessi reali, in cui esso è presso sé. Nella odierna pocsia, 
particolarmente la chiaroveggenza è divenuta triviale e 
ordinaria; nel Guglielmo Tell di Schiller invece, quando 
il vecchio Attinghausen predice nel momento della morte 
il destino della patria, questa profezia è collocata al suo 
giusto posto. È sempre mal fatto però dover scambiare la 
sanità del carattere con la malattia dello spirito, per pro- 
durre collisioni e suscitare interessi; perciò anche la fol- 
lia va usata con grande precauzione.’ 

A queste storture, che si contrappongono all'unità ed alla 
fermezza del carattere, possiamo anche aggiungere il prin- 
cipio dell'ironia moderna. Questa falsa teoria ha indotto i 
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poeti ad introdurre una diversità nei caratteri, che non 
conclude ad un'unità, cosicché ogni carattere si distrugge 
come tale. Se un individuo si presenta anche dapprima in 
una determinatezza, proprio questa deve di colpo passare 
nel suo contrario, ed il carattere non deve manifestare 
perciò che la mullità del determinato di se stesso. E ciò 
venne assunto dall’ironia come la vera e propria altezza 
dell’arte, non dovendo lo spettatore essere preso da un 
interesse in sé affermativo, ma stare, come fa l’ironia 'stes- 
sa, al disopra di tutto. E si son voluti interpretare cosî an- 
che i caratteri shakespeariani. Si dice p. es. che Lady Mac- 
beth è una sposa amorosa di animo dolce, sebbene non 
solo pensi all’assassinio, ma lo compia. Shakespeare però 
si contraddistingue proprio per la risolutezza e la fer- 
mezza dei suoi caratteri, perfino nella semplicemente for- 
male grandezza e costanza nel male. Amleto è, sî, indeci- 
so, ma dubita non su ciò che. deve compiere, ma sul come 
compierlo. Ma ora vogliono rendere spettrali anche i ca- 
ratteri di Shakespeare e credono che la nullità e pochezza 
espresse nel tentennare e mutare, che queste sciocchezze 
possano interessare per sé. Ma l'ideale consiste nel fatto 
che l’idea è reale, ed a questa realtà appartiene l’uomo 
come soggetto e quindi come un uno in sé saldo. 

Questo può qui bastare nei riguardi dell’individualità 
dotata di carattere, nell'arte. La cosa principale è un pathos 
essenziale in sé determinato, in un petto ricco, pieno, il 
cùi interno mondo. individuale compenetra il pathos in 
guisa che venga rappresentata questa compenetrazione € 
non solo il pathos come tale. Egualmente però, il pathos 
non deve in se stesso distruggersi nel petto dell’uomo, mo- 
strandosi cosî inessenziale e di nessun valore. 
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II. La determinatezza esteriore dell'ideale 


‘Per quel che riguarda la determinatezza dell’ideale 
abbiamo considerato in primo luogo, in generale, per qual 
motivo ed in qual modo debba esso assumere la forma 
della particolarizzazione. Abbiamo in secondo luogo tro- 
vato che l'ideale deve essere in sé mosso, procedendo 
quindi in se stesso al contrasto, la cui totalità si è. ma- 
nifestata come azione. Ma con l’azione l’ideale passa nel 
mondo esterno, per cui ci chiediamo in terzo luogo come 
vada configurato in modo artistico questo ultimo lato 
della realtà concreta. Infatti l'ideale è l’idea identificata 
con la sua realtà. Fin qui noi abbiamo seguito questa 
realtà soltanto fino all’individualità umana ed al suo ca- 
rattere. Ma l’uomo ha anche una concreta esistenza 
esterna, da cui egli esce, sî, per riunirsi in sé come sog- 
getto, ma.in questa unità soggettiva con sé rimane egual. 
mente riferito alla esteriorità. Dell’esistenza reale del- 
l’uomo fa parte un mondo circostante, quale è il tempio 
per la statua del dio. Questo è il motivo per cui dobbiamo 
ora menzionare anche i diversi fili che annodano l'ideale 
all’esteriorità, attraversandola. 

Con questo entriamo in un campo quasi sterminato 
di rapporti e complicazioni con ciò che è esteriore e rela- 
tivo. Infatti in primo luogo si presenta la natura esterna, 
la località, il tempo, il clima, e già a questo riguardo ad 
ogni passo si manifesta un quadro nuovo e sempre deter- 
minato. Inoltre l’uomo si serve della natura esterna per i 
suoi bisogni e fini; ed in esame devono essere presi il mo- 
do come se ne serve, l’abilità nell’inventare e fabbricare gli 
utensili e le abitazioni, le armi, le seggiole, i veicoli, il mo- 
do di. preparare il cibo, tutto il vasto regno delle comodi- 
tà, del lusso, ecc. In pit, l’uomo vive in una concreta real- 
tà di rapporti spirituali, che egualmente si danno tutti una 


321 


esistenza esterna, cosicché anche i diversi modi di coman- 
dare e dell’ubbidire, della organizzazione familiare, della 
parentela, del possesso, della vita di campagna e di città, 
del culto religioso, della condotta della guerra, delle con- 
dizioni civili ‘è politiche, dell’organizzazione sociale, e in- 
somma l’intera varietà dei costumi e degli usi in tutte le 
azioni e situazioni fanno parte del circostante mondo 
reale dell’esistenza umana. 

L'ideale penetra immediatamente, rispetto a tutti que- 
sti rapporti, nella comune realtà esteriore, nel quotidiano 
della realtà e quindi nella prosa comune della vita. Per 
questo, quando si tien ferma la nebulosa rappresentazione 
di ciò che è ideale nei tempi moderni, può sembrare che 
l’arte debba tagliare ogni legame con questo mondo del 
relativo, perché il lato della esteriorità sarebbe quel che è 
completamente indifferente, anzi, in confronto allo spirito 
ed alla sua interiorità, sarebbe di poco conto ed indegno. 
In tal senso l’arte è considerata come potenza spirituale 
che ci deve elevare oltre l’intera sfera dei bisogni, della 
necessità e della dipendenza, dispensandoci dalle acute 
ingegnosità che l’uomo suole profondere in questo campo. 
Infatti, in massima parte questo sarebbe composto di pure 
convenzionalità e, per i suoi legami con tempo, luogo ed 
abitudine, di semplici accidentalità che l’arte dovrebbe di- 
sdegnare di accogliere in sé. Questa apparente idealità è 
però per un verso non solo un’aristocratica astrazione di 
una soggettività moderna, a cui manca il coraggio di af- 
frontare l’esteriorità, mentre per l’altro verso una specie 
di violenza che il soggetto si fa, per porsi da sé oltre que- 
sta sfera, se non ne è già tratto fuori in sé e per sé dalla 
nascita, dalla condizione sociale, e dalla situazione. Come 
mezzo per porsi oltre non rimane però allora che il ritrarsi 
nel mondo interno dei sentimenti, da cui l'individuo non 
esce; ed egli, vivendo in questa irrealtà, si ritiene ora su- 
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premamente saggio, si limita a guardare con nostalgia al 
cielo e crede di conseguenza di poter disprezzare ogni 
essere terreno. Ma l’ideale autentico non si arresta all’inde- 
terminato ed a ciò che è soltanto interiore, bensi deve in- 
vece pervenire nella sua totalità fino all’intuibilità deter- 
minata dell’esterno in tutti i suoi lati. Ed infatti l’uomo, 
questo centro pieno dell'ideale, vive, è essenzialmente qui 
ed ora, è un presente, è un'infinità individuale, ed è pro- 
pria della vita l'opposizione con l'esterna natura circo- 
stante, e quindi una connessione con essa ed una attività 
in essa. Questa attività, dovendo essere colta dall’arte non 
solo come tale ma anche nella sua apparenza determinata, 
deve venire a esistenza con ed entro tale materiale. 

Come ora l'uomo è in se stesso una totalità soggettiva, 
per cui si. isola di fronte a ciò che gli è esteriore, cosî an- 
che il mondo esterno è un tutto in sé conseguentemente 
connesso e conchiuso. In questa chiusura, entrambi i mon- 
di si trovano tuttavia in una relazione essenziale, e solo 
nella loro connessione formano la realtà concreta, la cui 
rappresentazione costituisce il contenuto dell’ideale. Sorge 
allora la domanda su menzionata, in che forma e figurà 
possa essere in maniera ideale manifestato dall'arte l’este- 
riore entro tale totalità, : 

Anche a questo proposito noi dobbiamo distinguere 
nell'opera d’arte tre lati. 

In primo luogo, l'esteriorità interamente astratta come 
tale, spazialità, forma, tempo, colore, che ha per sé bi- 
sogno di una forma artistica, 

In secondo luogo, l'esterno nella sua realtà concreta, 
quale l'abbiamo descritta; ed esso richiede nell’opera d’arte 
un accordo con la soggettività dell’interno umano collo- 
cato in tale ambiente. 

In terzo luogo, l’opera d’arte per il godimento dell’in- 
tuizione: per un pubblico che esige di ritrovare nel- 
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l'oggetto artistico se stesso, secondo il proprio vero cre- 
dere, sentire, rappresentare, e che esige di trovarsi in ac- 
cordo con gli oggetti rappresentati. 


1. L'esteriorità astratta come tale © 


L'ideale, nella misura in cui dalla sua semplice essen- 
zialità è tratto nella esistenza esterna, acquista subito un 
doppio modo di realtà. Da un lato cioè l’opera d’arte dà al 
contenuto dell'ideale in generale la forma concreta della 
realtà, rappresentandolo come condizione determinata, si- 
tuazione particolare, carattere, avvenimento, azione, e 
ciò appunto sotto la forma dell’esistenza al contempo este- 
riore; dall'altro l’arte trasferisce questa apparenza già in 
sé totale in un determinato materiale sensibile, creando 
in tal modo un nuovo mondo, il mondo dell’arte, che è 
anche visibile all'occhio e percepibile all'orecchio. In tutti 
e due i casi essa arriva fino ai punti estremi dell’esterio- 
rità, nei quali l’unità in sé totale dell'ideale non è più in 
grado di trasparire secondo la propria concreta spiritualità. 
A questo proposito l’opera d’arte ha anche un doppio 
lato esterno, che rimane un’esteriorità come tale, e può cosî 
ricevere nei riguardi della sua configurazione solo un'unità 
esteriore. Ritorna qui lo stesso rapporto che abbiamo 
avuto occasione di considerare a proposito del bello na- 
turale, cos come sono ancora le medesime determinazioni 
a farsi valere, questa volta però sul terreno dell’arte. Da 
una parte infatti il modo di conformazione dell’esteriore 
‘ è quello della regolarità, simmetria e conformità a leggi, 
dall’altra è l’unità come semplicità e purezza del mate- 
riale sensibile, che l’arte prende ad elemento esterno per 
l’esistenza delle sue produzioni. i 
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a) La regolarità, la simmetria, l'armonia 


Per quel che riguarda in primo luogo la regolarità e la 
simmetria, queste non possono esaurire in nessun modo, 
in quanto semplice unità dell’intelletto priva di vita, la 
natura dell’opera d’arte neanche rispetto al suo lato este- 
riore, ma hanno la loro collocazione solo in ciò che in sé è 
senza vita, il tempo, la figurazione spaziale, ecc. In questo 
elemento, simmetria e regolarità si presentano, anche in 
ciò che è più esteriore, come il segno della padronanza e 
della ponderazione. Noi perciò le vediamo valere nelle 
opere d’arte in due maniere. Fissate nella loro astrattezza, 
distruggono la vitalità; l’opera d’arte ideale deve quindi 
elevarsi oltre il puro simmetrico anche in ciò che è este- 
riore. Per questi rispetti tuttavia il regolare non è del 
tutto eliminato, p. es. nelle melodie musicali, ma è solo 
abbassato a far da base. D'altro canto, però, questo dar mi- 
sura e regola a ciò che ne è senza, è l’unica determinazione 
fondamentale che certe arti possono accogliere riguardo al 
materiale della loro-manifestazione. In tal caso la rego- 
larità è ciò che è unicamente ideale nell'arte. 

La sua applicazione fondamentale si trova, per questo 
lato, nell’architettura, poiché l’opera d’arte architettonica 
ha come fine di dar forma artistica all'ambiente esterno, 
in se stesso inorganico, dello spirito. Nell'architettura do- 
minanti sono quindi il rettilineo, il rettangolare, il circo- 
lare, l'eguaglianza delle colonne, delle finestre, degli archi, 
dei pilastri, delle volte. L’opera d’arte architettonica in- 
fatti non è semplicemente fine a se stessa, ma è un’este- 
riorità per un altro, a cui serve di ornamento, di locale 
ecc. Un edificio suppone la statua del dio o una raccolta 
di persone che vi prendono dimora. Tale opera d’arte non 
deve quindi per sé attirare essenzialmente l’attenzione. 
Sotto questo rapporto il regolare ed il simmetrico sono 
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perfettamente rispondenti come legge generale della forma 
esterna, poiché facilmente l'intelletto abbraccia una forma 
del tutto regolare, senza bisogno di occuparsene a lungo. 
Naturalmente qui non si parla della relazione simbo- 
lica che le forme architettoniche vengono poi ad assumere 
in rapporto al contenuto spirituale, di cui esse sono il re- 
cinto o il locale esterno. Lo stesso vale per quel determi- 
nato modo di arte del giardinaggio, che può essere consi- 
derato come un’applicazione modificata di forme archi- 
tettoniche alla natura reale. Nei giardini come negli edifici 
è l'uomo la cosa principale. Vi è certo anche una diversa 
arte del giardinaggio, che ha a sua legge la varietà con la 
sua assenza di regole; ma la regolarità è da preferire. In- 
fatti i labirinti complicati e i boschetti con il loro continuo 
alternarsi di tortuosi intrecci, i ponti su acque stagnanti, 
l'apparire inatteso di cappelle gotiche, di templi, di chio- 
schi cinesi, di eremitaggi, urne funerarie, pire, poggi, sta- 
tue, con tutte le loro pretese di autonomia stancano ben 
presto e, quando si guardano per la seconda volta, susci- 
tano subito un senso di tedio. Ben diversa è la cosa peri 
paesaggi reali e la loro bellezza, che non esistono per l’uso 
ed il diletto, e a cui è concesso di presentarsi per se stessi 
come oggetto di contemplazione e di godimento. La re- 
golarità nei giardini non deve invece cogliere di sorpresa, 
ma nell’ambiente esterno della natura lascia apparire, co- 
me è giusto, l’uomo come il personaggio principale. 

La regolarità e la simmetria si trovano pure nella pit- 
tura, nell'ordine che si dà al tutto, nel raggruppamento 
delle figure, nell’atteggiamento, nel movimento, nel pan- 
neggio, ecc. Ma potendo nella pittura la vitalità spiri- 
tuale compenetrare l'apparenza esternà in modo molto 
più profondo che nell’architettura, solo un ristretto spazio 
resta per l’unità astratta del simmetrico, per cui noi tro- 
viamo ‘la rigida eguaglianza e la sua regola principal- 
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mente solo agli inizi dell’arte, mentre più tardi il tipo 
fondamentale è offerto dalle più libere linee che si avvi- 
cinano alla forma dell’organico. 

AI contrario, nella musica e nella poesia la regolarità e 
la simmetria divengono ancora una volta determinazioni 
importanti. Queste arti posseggono nella durata dei suoni 
un lato di pura esteriorità come tale, che non può assumere 
nessuna altra configurazione più concreta. Quel che nello 
spazio è contiguo, può comodamente essere colto con un 
solo sguardo; ma nel tempo un momento è già sparito 
quando appare l’altro, ed i momenti temporali si esten- 
dono all’infinito in questo alternarsi di sparire e tornare. 
Questa indeterminatezza deve ricevere forma dalla re 
golarità della battuta, che produce una determinatezza 
ed una ripetizione uniforme, e cosî pon freno al progredire 
all’infinito. Vi è nella battuta musicale un potere magico, 
a cui possiamo tanto poco sottrarci che spesso, nell’ascoltar 
musica, battiamo inconsapevolmente il tempo. Infatti que- 
sto ritorno di intervalli eguali secondo una regola deter- 
minata non appartiene oggettivamente ai suoni ed alla loro 
durata. Al suono come tale ed al tempo è indifferente 


‘ l'essere divisi e ripetuti in questa maniera regolare. La 


battuta appare quindi come qualcosa fatto puramente dal 
soggetto, cosicché nell’ascoltarla abbiamo la certezza im- 
mediata di avere in questa regolazione del tempo solo 
qualcosa di soggettivo, o meglio il fondamento della pura 
eguaglianza con sé, che il soggetto ha in se stesso come 
unità ed eguaglianza con sé e la loro ricorrenza in ogni 
diversità e nella pit varia molteplicità. Per questo la bat. 
tuta risuona nel pit profondo dell'anima e ci tocca in 
questa peculiare soggettività, innanzi tutto astrattamente 
identica con se stessa. Per questo aspetto quel che ci parla 
nei suoni non è il contenuto spirituale, né l’anima con- 
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tale che ci commuove nel piti profondo intimo, ma è 
questa unità astratta, collocata nel tempo dal soggetto, 
a trovare risonanza nell’eguale unità del soggetto. La 
stessa cosa vale per il metro e la rima nella poesia. Anche 
qui la regolarità e la simmetria costituiscono la regola 
ordinatrice e sono del tutto necessarie a questo lato ester- 
no. L'elemento sensibile viene con ciò tratto fuori dalla 
sua sfera sensibile e mostra già in se stesso che qui si 
tratta di qualcosa di diverso dall’espressione della coscien- 
za comune, che si comporta con indifferenza e arbitraria- 
mente verso la durata dei suoni. 

La medesima regolarità, quantunque non cost salda- 
mente determinata, procede ora anche oltre e si mescola, 
sebbene in modo esteriore, nel contenuto vivente vero e 
proprio, In un’opera epica e in un dramma, p. es., che 
hanno le loro divisioni determinate, canti, atti, ecc., si 
tratta di dare a queste parti una ampiezza pressocché 
eguale; lo stesso deve avvenire, nei quadri, per i singoli 
gruppi, dove tuttavia non deve però trasparire né una 
costrizione nei riguardi del contenuto essenziale, né un 
rilevante predominio di ciò che è solo regolare. 

La regolarità e la simmetria come unità e determina- 
tezza astratte di ciò che è in se stesso l’esteriore sia nello 
spazio che nel tempo, danné ordine solo a ciò che è quan- 
titativo, alla determinatezza di grandezza. Ciò che non 
appartiene più a questa esteriorità come suo elemento pro- 
prio, respinge quindi il dominio dei rapporti puramente 
quantitativi e viene determinato da rapporti più profondi 
e dalla loro unità. Quanto pit dunque l’arte si stacca 
dall’esteriorità come tale, tanto meno lascia governare 
dalla regolarità i suoi modi di configurare, assegnando 
ad essa solo un ambito limitato e subordinato. 

È anche a questo punto che dobbiamo ancora una volta 
accennare, come si è fatto per la simmetria, all’armonia. 
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Questa non si riferisce più al puro quantitativo, ma a dif- 
ferenze essenzialmente qualitative, che non devono per- 
manere come pure opposizioni reciproche, ma devono es- 
sere armonizzate. Nella musica, p. es., il rapporto della 
“tonica” con la “mediante” e la “dominante” non è 
semplicemente quantitativo, ma si tratta di suoni essenzial- 
mente diversi, che concorrono al contempo in un’unità, 
evitando di far sentire la loro determinatezza come stri- 
dente contraddizione ed opposizione. Le dissonanze invece 
abbisognano di una risoluzione, Lo stesso avviene per l’ar- 
monia dei colori, nei cui riguardi l’arte egualmente richie- 
de che non si presentino in un quadro né come variopinta 
e arbitraria confusione né come opposizioni semplicemente 
dissolte, ma che siano mediati nell'accordo di una impres- 
sione totale ed unitaria. All’armonia appartiene, più circo- 
stanziatamente, una totalità di differenze che fanno tutte 


- parte, secondo la natura della cosa, di una cerchia determi- 


nata; il colore p. es. ha un ambito determinato di colori 
come colori cosiddetti cardinali, che discendono dal con- 
cetto fondamentale di colore in genere e non sono una 
mescolanza accidentale. Una simile totalità nel suo accor- 
do costituisce l'armonico. In un quadro p. es. deve essere 
presente sia la totalità dei colori fondamentali, giallo, blu, 


verde e rosso, sia la loro armonia, e gli antichi pittori han- 
‘ no appunto inconsciamente aspirato a questa perfezione e 


ne hanno seguito la legge. Ora, l'armonia, incominciando 
a sottrarsi alla semplice esteriorità della determinatezza, 
diviene cori ciò anche capace di accogliere in sé e di espri- 
mere un più vasto contenuto spirituale. Ed infatti gli an- 
tichi pittori hanno dato ai panneggi dei personaggi prin- 
cipali i colori fondamentali nella loro purezza, mentre 
alle figure secondarie sono stati assegnati colori misti. Ma- 
ria p. es. porta quasi sempre un mantello blu, perché la 
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quiete rasserenante del blu corrisponde alla calma ed alla 
dolcezza interne; più raramente ella ha una veste di un 
rosso vivo. 


b) L'unità del materiale sensibile 


Il secondo aspetto della esteriorità riguarda, come ab- 
biamo visto, il materiale sensibile come tale, di cui si serve 
l’arte per le sue manifestazioni. Qui l’unità consiste nella 
determinatezza semplice e nell’eguaglianza del materiale 
in sé, che non deve deviare verso la diversità indeterminata 
e la semplice mescolanza, l’impurità in generale. Anche 
questa determinazione si riferisce solo a ciò che è spaziale, 
la purezza dei contorni, p. es., il rigore nelle linee rette, 
nei cerchi, ecc., come alla determinatezza fissa del tempo, 

.p. es. la fissità esatta della battuta; infine alla ‘purezza 
dei suoni e dei colori determinati. I colori p. es. nella pit- 
tura non devono essere impuri o grigi, ma devono essere 
chiari, determinati e semplici in sé. La loro pura sempli- 
cità costituisce, per questo lato sensibile, la bellezza dei 
colori, e sotto questo rapporto i più semplici sono i più 
efficaci: il giallo puro, p. es., che non va verso il verde; il 
rosso che non dà nel blu o nel giallo, ecc. Certamente è 
difficile mantenere al contempo in armonia i colori che 
sono in questa fissa semplicità. Ma questi colori in sé sem- 
plici costituiscono la base che non deve essere totalmente 
obliterata, e, quantunque non possano evitarsi delle me- 
scolanze, tuttavia i colori devono apparire non come un 
torbido miscuglio, ma chiari e semplici in sé, ché altrimen- 
ti dalla chiarezza luminosa dei colori non viene fuori che 
qualcosa di sporco. La stessa richiesta va avanzata nei 
riguardi dei suoni. In una corda di metallo o di budello, 
p. es., è la vibrazione di questo materiale a produrre il suo- 
no, e più precisamente la vibrazione di una corda di una 
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determinata tensione e lunghezza; se questa tensione si 
allenta oppure non si tocca la lunghezza giusta, il suono 
non è pit questa determinatezza semplice in sé e suona 
falso, in quanto propende verso altri suoni. Accade la 
stessa cosa quando, al posto di quelle pure vibrazioni, vi si 
aggiunge all’udito uno stridio ed uno sfregare meccanici, 
quasi un rumore frammisto al suono come tale. Egualmen- 
te il suono della voce umana deve uscire dalla gola e dal 
petto libero e puro, senza sussurri da parte dell'organo o 
senza che si avverta il disttfirbo di un qualsiasi ostacolo 
non superato, come avviene invece per i suoni rochi, Que- 
sta chiarezza e purezza, libera da ogni mescolanza estra- 
nea, è nella sua salda e ferma determinatezza, sotto que- 
sto riguardo semplicemente sensibile, la bellezza del suono, 
con cui questo si distingue dal fruscio, dallo stridio, ecc. 
Si può dire la stessa cosa della lingua, soprattutto delle 
vocali. Per es. una lingua che possegga pure e determinate 
le vocali a, €, i, 0, u, è, come quella italiana, eufonica e 
cantabile. I dittonghi invece hanno già sempre un suono 
misto. Nella scrittura, i suoni sono ricondotti a pochi segni 
sempre eguali ed appaiono nella loro determinatezza sem- 
plice; ma nella lingua parlata questa determinatezza 
troppo spesso viene a sparire, cosicché specialmente i dia- 
letti, come quelli della Germania del Sud, della Svevia e 
della Svizzera, posseggono suoni che, nella loro mescolan- 
za, non si possono neanche scrivere. Ma ciò non è allora 
mancanza della lingua scritta, bensi dipende solo dalla 
pesantezza spirituale di quella popolazione. 

Basta per ora su questo lato esteriore dell’opera d’arte, 
il quale come semplice esteriorità può avere solo un’unità 
esteriore ed astratta. 

La successiva determinazione ci presenta l’individua- 
lità spirituale concreta dell'ideale, la quale entra nell’este- 
riorità per manifestarvisî, cosicché l’esteriore deve dunque 
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essere compenetrato da questa interiorità e totalità, che 
quella individualità è chiamata ad esprimere. A tal fine 
la regolarità, la simmetria e l’armonia pure, oppure la 
determinatezza semplice del materiale sensibile non pos- 
sono pit bastare. Questo ci porta a parlare del secondo 
lato della determinatezza esteriore dell’ideale. 


2. L'accordo fra l'ideale concreto e la sua realtà esteriore 


La legge generale che possiamo far valere a questo ri- 
guardo è che l’uomo deve sentirsi completamente a suo 
agio nel mondo che lo circonda e l’individualità deve ap- 
parire assuefatta alla natura ed a tutti i- rapporti esterni, e 
quindi libera. In tal modo entrambi i lati, la totalità sog- 
gettiva interna del carattere e delle sue condizioni ed 
azione e quella oggettiva della esistenza esterna, non re- 
stano reciprocamente indifferenti ed eterogenei, ma mo- 
strano di concordare e di appartenersi reciprocamente. In- 
fatti l’oggettività esterna, in quanto è la realtà dell'ideale, 
deve rinunciare alla propria semplice autonomia ed intrat- 
tabilità oggettiva, per mostrarsi in identità con ciò di cui 
costituisce l’esistenza esterna. 

Noi dobbiamo a questo riguardo stabilire tre diversi 
punti di vista per tale accordo. 

In primo luogo, l’unità di entrambi può rimanere un 
semplice in sé ed apparire solo come un segreto legame 
interno, con cui l'uomo è legato al suo ambiente esterno. 

In secondo luogo, tuttavia, poiché la spiritualità con- 
creta e la sua individualità offrono il punto di partenza 
ed il contenuto essenziale dell’ideale, l'accordo con l’esi- 
stenza esterna deve anche palesarsi come proveniente dal- 
l’attività umana e come prodotta da questa. 

In terzo luogo, infine, questo mondo. prodotto dallo 
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spirito umano è a sua volta una totalità, che nella sua 
esistenza per sé forma una oggettività con cui gli indivi- 
dui che si muovono su questo terreno devono stare in 
connessione essenziale. 


a) L'unità, semplicemente in sé, fra soggettività e natura 


Riguardo al primo punto, possiamo partire dal fatto 
che l’ambiente dell'ideale, non apparendo qui ancora 
come posto dall’attività umana, è ciò che è in generale 
esterno all'uomo, è la natura esterna. Bisogna allora par- 
lare in primo luogo della sua raffigurazione nell’opera 
d’arte ideale. I 

Anche qui possiamo sottolineare tre lati. 

o) Primieramente la natura esterna, non appena com- 
pare nella sua forma esterna, è una realtà configurata in 
tutte le direzioni in modo determinato. Se a questa realtà 
deve ora effettivamente venir garantito quel diritto che 
le spetta di esigere rispetto alla propria raffigurazione, 
essa deve venir colta in piena fedeltà naturistica. Abbia- 
mo però già visto quali differenze vanno rispettate fra 
natura immediata ed arte. Ma è in generale insito pro- 
prio nel carattere dei grandi maestri che essi siano, anche 
in rapporto all'ambiente naturale esterno, fedeli, veri e 
compiutamente determinati. La natura infatti non è solo 
terra e cielo, e l’uomo non aleggia nell’aria, ma sente 
ed agisce in una località determinata, formata da ruscelli, 
fiumi, mari, colline, montagne, pianure, boschi, burroni, 
ecc. Omero, p. es., benché non ci dia certo descrizioni 
moderne della natura, è tuttavia cosi fedele nelle sue 
annotazioni ed indicazioni e ci dà una visione cosf esat- 
ta dello Scamandro, del Simoenta, delle coste, delle in- 
senature, che ancora oggi troviamo corrispondente la 
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descrizione di questi luoghi con la loro' realtà geografica. . 


Invece le tristi canzoni dei cantastorie sono, come per i 
caratteri, anche a tale riguardo fruste, vuote e del tutto 
vaghe. Anche i Maestri Cantori, nel portare in versi le sto- 
rie dell'Antico Testamento e nel localizzare l’azione p. es. 
a Gerusalemme, non danno altro che il nome. Nel Libro 
degli Eroi succede lo stesso; Otnit cavalca fra gli abeti, 
lotta con il drago, e ciò avviene senza indicazione alcuna 
dell'ambiente umano, della località, ecc., cosicché a questo 
riguardo nulla è dato alla nostra intuizione. Anche nei 
Nibelunghi le cose non vanno diversamente; noi udiamo 
st parlare di Worms, del Reno, del Danubio, ma anche 
qui si rimane nell’indeterminato e nell’arido. Ma pro- 
prio la perfetta determinatezza costituisce il lato della 
singolarità e realtà, che altrimenti è solo un’astrazione in 
contraddizione con il suo concetto di realtà esterna, 

B) A questa richiesta determinatezza e fedeltà si lega 
ora immediatamente una certa ricchezza di particolari, con 
cui noi acquistiamo un’immagine, un'intuizione anche di 
questo lato esterno. Certamente vi è una differenza essen- 
ziale fra le varie arti a seconda dell’elemento in cui si 
esprimono. Non rientra nella scultura, data la quiete e 
l'universalità delle sue forme, la circostanzialità e la parti- 
colarità dell’esterno, e la scultura usa l’esterno non come 
localizzazione ed ambiente, ma come panneggiamento, ac- 
conciàtura dei capelli, armi, sedie, ecc. Molte figure della 
scultura antica sono tuttavia distinguibili in modo più 
preciso solo per quel che è convenzionale nei panneggi, 
nella pettinatura e per altri segni di tal genere. Ma questo 
convenzionale' non rientra in quest'ambito, poiché non è 
da attribuire al naturale come tale, anzi esso elimina in 
tali oggetti il lato dell’accidentalità ed è il modo come 
questi acquistano un carattere duraturo e più generale. AI 
punto opposto si colloca la lirica che in prevalenza mani- 


334 


=roTErr= TTT e e 


festa solo l’animo interno e quindi non ha bisogno di por- 
tare l'esterno, quando lo accoglie, ad una intuibilità cosî 
determinata. Invece la poesia epica racconta ciò che esiste, 
come e dove i fatti si svolgono, ed ha quindi bisogno fra 
tutti i generi poetici della più vasta determinatezza della 
localizzazione esteriore. Parimenti la pittura, per sua na- 
tura, sì inoltra, a questo riguardo, nel particolare più di 
ogni altra arte. Ma in nessuna arte questa determinatez- 
za deve sviarsi fino alla prosa della naturalità reale e della 
sua riproduzione immediata, né superare in interesse e 
importanza la ricchezza dei particolari dedicati alla raffi- 
gurazione del lato spirituale degli individui e degli eventi. 
In generale essa non deve rendersi per sé autonoma, per- 
ché l'esterno deve qui venire ad apparenza solo in con- 
nessione con l’interno. 

Y) È questo il punto che qui va sottolineato. Due sono 
i lati, come abbiamo visto, perché un individuo si presenti 
come reale: egli stesso nella sua soggettività, ed il suo am- 
biente esterno. Perché l’esteriorità appaia ora come la sua, 
è necessario che fra l'uno e l’altro lato domini un accordo 
essenziale, che può essere pill o meno intimo ed in cui gio- 
cano indubbiamente molti elementi accidentali, senza tut- 
tavia che l’identica base debba venir meno. In tutta la 
tendenza spirituale degli eroi epici, p.es., nel-loro modo 
di vita, nella loro disposizione d'animo, nel loro sentire e 
operare deve percepirsi una segreta armonia, un risuo- 
nare dell'uno e dell'altro lato, che li riunisca in un tutto. 
L’arabo, p. es., è uno con la sua natura e va compreso solo 
in relazione con il suo cielo, le sue stelle, i suoi torridi de- 
serti, le sue teride, i suoi cavalli. Infatti egli è a suo agio 
solo in questo clima, sotto questo pezzo di cielo, in questi 
luoghi. Egualmente, gli eroi di Ossian (secondo l’elabora- 
zione o invenzione moderna di Macpherson) sono sf mas- 
simamente soggettivi ed intimi, ma nella loro tristezza e 
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melanconia appaiono sempre legati alle loro lande, fra i 
cui cardi fischia il vento, alle loro nubi, nebbie, colline 
e buie caverne. La fisionomia di tutta questa località ci fa 
perfettamente capire l'intimo delle figure che si muo- 
vono su questo terreno con la loro mestizia, la loro tri- 
stezza, i loro dolori, le loro battaglie, i loro fantasmi, per- 
ché in questo ambiente e solo in esso essi sono a loro agio. 
Per questo aspetto possiamo fare per la prima volta 
l'osservazione che la materia storica possiede il grande 
vantaggio di aver in sé, svolto immediatamente, e fino ai 
dettagli, questo accordo fra il lato soggettivo e quello 
oggettivo, come abbiamo visto negli esempi su citati. A 
priori questa armonia difficilmente può essere tratta dalla 
fantasia, e tuttavia noi dobbiamo avvertirla sempre, anche 
se essa non si lascia sviluppare in modo conforme al con- 
cetto nella maggior parte di un argomento. Certo, siamo 
soliti stimare di più una libera produzione dell’immagina- 
. zione che l’elaborazione di una materia già esistente, ma 
la fantasia non può aver la pretesa di dare l'accordo richie- 
sto in modo cosi stabile e determinato quale già esiste 
nella esistenza reale, in cui i tratti nazionali derivano da 
questa armonia stessa. . 
Questo sarebbe il principio generale dell’unità, che è 
semplicemente in sé, della soggettività con la sua natura 
esterna. 


b) L'unità prodotta dall'attività umana 


Un secondo genere di accordo non si arresta a questo 
semplice in sé, ma viene esplicitamente prodotto dall’atti- 
vità ed abilità umana, in quanto l’uomo volge a suo uso 
le cose esterne e si pone con esse in armonia per mezzo del 
soddisfacimento di sé che ne ha. Di contro a quella prima 
concordanza che riguarda semplicemente ciò che è più 
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generale, questo lato si riferisce al particolare, ai bisogni 
particolari ed al loro soddisfacimento mediante l’uso par- 
ticolare degli oggetti naturali. Questa cerchia dei bisogni 
e del loro soddisfacimento è della più infinita varietà, ma 
le cose naturali sono ancor più infinitamente molteplici e 
raggiungono una maggiore semplicità solo in quanto 
l’uomo vi immette le sue determinazioni spirituali e com- 
penetra della sua volontà il mondo esterno. Egli uma- 
nizza cosf il suo ambiente, mostrando come esso sia in 
grado di servire al suo soddisfacimento e non sappia far 
valere contro di lui nessuna forza di autonomia. Solo 
per mezzo della effettuazione di questa attività egli non 
più soltanto in generale, ma anche in particolare e nel 
singolo è per se stesso reale ed a suo agio nel proprio 
ambiente. 

‘Ora, il pensiero fondamentale che in rapporto all'arte 
va fatto valere per tutta questa sfera, sta in breve in quel 
che segue. L'uomo, in relazione ai lati particolari e finiti 
dei suoi bisogni, desideri e fini, si trova con la natura ester- 
na non solo in generale in rapporto, ma più precisamente 
in un rapporto di dipendenza. Questa relatività e mancan- 
za di libertà contrasta con l’ideale, e l’uomo, per potere di- 
venire oggetto dell’arte, deve essersi già liberato da questo 
lavoro e bisogno e deve aver respinto da sé la dipendenza 
dalla natura. Inoltre, l’atto di adeguamento dei due lati 


| può avere un doppio punto di partenza; infatti, in primo 


luogo, Ja natura da parte sua offre amichevolmente al- 
l’uomo ciò di cui egli ha bisogno, e, invece di ostacolare i 
suoi interessi ed i suoi fini, si offre da sé ad essi e vien loro 
incontro in tutti i modi, Ma, in secondo luogo, l’uomo ha 
bisogni e desideri a cui la natura non è in grado di sod- 
disfare immediatamente, In questi casi egli si deve pro- 
curare il soddisfacimento necessario con la propria attività, 
deve impossessarsi delle cose naturali, aggiustarle, fog- 
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giarle, eliminare ogni ostacolo con l'abilità che è venuto 
acquistando e cosi trasformare l’esterno in un mezzo con 
cui possa realizzarsi secondo tutti i suoi fini. Il rapporto 
più puro verrà ad essere quello in cui i due lati si incon- 
trano, in quanto l'abilità spirituale si associa alla disposi- 
zione amichevole della natura fino al punto in cui al 


posto della durezza e della dipendenza della lotta è già 


apparsa pienamente l'armonia realizzata. 

Le necessità materiali della vita sul terreno ideale del- 
l’arte devono già essere messe da parte. Possesso e agia- 
tezza, apportando uno stato in cui indigenza e lavoro sono 
spariti non solo per il momento, ma nell'insieme, non sol- 
tanto non sono affatto inestetici, ma concorrono con lo 
ideale, mentre sarebbe un’astrazione priva di verità trala- 
sciare del tutto il rapporto dell’uomo con quei bisogni 
nei generi di rappresentazione che sono costretti a prende- 
re in considerazione la realtà concreta. Questa cerchia fa 
parte certo della finitezza, ma l’arte non può fare a 
meno del finito e non deve trattarlo come qualcosa che 
è solo cattivo, bensi deve riunirlo, conciliatolo, con il vero, 
perché le stesse migliori azioni e disposizioni di animo, 
prese per sé nella loro determinatezza e nel loro contenuto 
astratto, sono limitate e quindi finite. Che io debba nu- 
trirmi, mangiare, bere, avere una dimora, vestirmi, che 
abbia bisogno di un giaciglio, di una sedia e di tanti ar- 
redi, è in ogni caso una necessità della vitalità esterna; ma 
la vita interna penetra tanto anche in questi lati, che l’uo- 
mo dà armi e vesti perfino ai suoi dèi e se li rappresenta 
dominati da vari bisogni e alla ricerca del loro soddisfaci- 
mento. Ma questo ultimo poi deve apparire, come abbia- 
mo detto, assicurato. Nei cavalieri erranti, p. es., i bisogni 
esterni, nel corso casuale delle loro avventure, vengono 
soddisfatti essi stessi con l’affidarsi al caso, cost come i sel- 
vaggi li soddisfano affidandosi alla natura immediata, En- 
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trambi i casi sono insufficienti per l’arte. Infatti l'ideale au- 
tentico non consiste solo nel fatto che l’uomo in generale 
è posto al di sopra della semplice serietà della dipendenza 
da questi lati esterni, ma anche nel fatto che egli si trova 
al centro di un superfluo che gli permette di maneggiare 
i mezzi materiali.in un metodo tanto libero quanto se- 
reno. 

Entro queste determinazioni generali si possono ora 
specificare i due punti seguenti, ì 

a) Il primo si riferisce all'uso delle cose della natura 
per un soddisfacimento puramente teoretico. Ne fanno 
parte ogni acconciatura ed ogni ornamento di cui fa uso 
l’uomo, in generale ogni lusso di cui egli si circonda. Con 
questi abbellimenti egli mostra che ciò che di più prezioso 
gli offre la natura, ciò che di più bello fra le cose esterne 
attira lo sguardo, oro, pietre preziose, perle, avorio, vesti 
preziose, queste cose rarissime e splendenti non sono per 
lui interessanti per sé, né devono valere in quanto cose na- 
turali, ma devono mostrarsi su di li o come a lui apparte- 
nenti nel s0 ambiente, in ciò che egli ama ed onora, i suoi 
principi, i suoi templi, i suoi dèi. A tale scopo egli sceglie 
principalmente ciò che. in sé come esterno appare già co- 
me bello, puri colori lucenti, p. es., metalli risplenden- 
ti, legni profumati, marmo, ecc. I poeti, specialmente 
quelli orientali, non mancano di una simile ricchezza, 
che ha un suo ruolo anche nei Nibelunghi, e l’arte 
in generale non si accontenta delle semplici descrizioni 
di questa magnificenza, ma arreda le sue opere reali, ogni 
qualvolta sia possibile ed appropriato, con questa ricchez- 
za. Nella statua di Pallade ad Atene e in quella di Zeus ad 
Olimpia non si era certo fatto risparmio di oro e di avo- 
rio; i templi degli dèi, le chiese, le immagini dei santi, 
le reggie costituiscono quasi presso tutti i popoli un esem- 
pio di splendore e di lusso, e le nazioni sono sempre state 
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liete di poter contemplare nelle loro divinità le proprie 
ricchezze, come si son sempre compiaciute del lusso dei 

loro principi e del fatto che esso provenga da loro. 

Certo un simile godimento può essere turbato da presunti 

pensieri morali, riflettendo a quanti ateniesi poveri si sa- 
rebbero saziati e quanti schiavi sarebbero potuti essere 
riscattati con il mantello di Pallade; e gli antichi stessi 
hanno volto in momenti di grandi necessità dello stato 

tali ricchezze, come noi i tesori dei conventi e delle chiese, 

a fini utili. Simili magre considerazioni possono inoltre 

essere rivolte non solo a singole opere d’arte, ma a tutta 

l’arte: infatti quali somme non costa ad uno stato un’ac- 

cademia d’arte, o l’acquisto di opere antiche e moderne e 

l'erezione di gallerie, teatri e musei. Ma qualsiasi consi- 

derazione morale noi sì faccia, qualsiasi moto di com- 

mozione si susciti, tutto ciò dipende dal ricordo delle 

necessità e dei bisogni che proprio all’arte si richiede di 

allontanare, in modo che può ridondare solo a gloria e 

massimo onore di ogni popolo il versare i propri tesori per 

una sfera che con prodigalità si innalza entro la realtà 

stessa oltre tutte le necessità di questa. 

B) Ma l’uomo non deve solo ornare se stesso e l'am- 
biente in cui vive, bensi deve anche praticamente volgere 
le cose esterne ai suoi bisogni e fini pratici. È anzi solo in 
questo ambito che incomincia il lavoro pieno, la molesta 
dipendenza dell’uomo dalla prosa della vita, ed è dunque 
qui che sorge prima di tutto la domanda in che misura 
anche questa cerchia possa essere rappresentata in modo 
conforme alle esigenze dell’arte. 

ca) Il primo modo con cui l’arte ha cercato di mettere 
da parte tutta questa sfera è la rappresentazione di una co- 
siddetta età dell'oro, o anche di una condizione idillica. In 
tal caso allora, da un lato la natura soddisfa senza affanno 
ogni bisogno che sorga nell’uomo, dall’altro questi nella 
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sua innocenza si accontenta di ciò che prati, boschi, greggi, 
un orto, una capanna possono offrirgli in cibo, abitazione 
ed altre comodità, in quanto facciano ancora completa- 
mente le passioni dell’ambizione e della cupidigia, incli- 
nazioni che ci appaiono in contrasto con la superiore no- 
biltà della natura umana. A prima vista una simile condi- 
zione ha certo un’apparenza ideale, e certi campi limitati 
dell’arte si possono accontentare di questo genere di raffi- 
gurazione; ma se andiamo più a fondo, una simile vita ci 
diviene ben presto noiosa. Gli scritti di Gessner, p. es., non 
son più molto letti, e se si leggono, non ci si può sentire 
a proprio agio. Infatti un genere di vita cosi limitato pre- 
suppone anche che manchi lo sviluppo dello spirito. È pro. 
prio di un uomo intero, pieno, che egli abbia impulsi più 
alti, che questa convivenza diretta con la natura ed i suoi 
prodotti immediati non lo soddisfi pit. L'uomo non può 
vivere in tale povertà idillica dello spirito, deve lavorare, e 
ciò che egli ha l'impulso di fare, ciò egli deve sforzarsi di 
raggiungerlo con la propria attività. In tal senso i bisogni 
fisici suscitano già una vasta e varia cerchia di attività, 
dando all'uomo il sentimento della forza interiore, dal 
quale possono poi svilupparsi gli interessi e le forze più 
profondi. Ma anche qui la determinazione fondamentale 
deve ancora rimanere l’accordo fra l’esterno e l'interno, e 
niente è peggio che se nell'arte le necessità fisiche vengono 
rappresentate in forme portate all’estremo. Dante, p. es., ci 
presenta la morte per fame di Ugolino solo con pochis- 
simi tratti. Quando invece, nella tragedia omonima, Ger- 
stenberg ci descrive facendoci passare per tutti i gradi del- 
l'orrore, come prima i suoi tre figli e poi Ugolino stesso 
soccombano per fame, questo è un argomento che con- 


trasta del tutto, per questo aspetto, con la rappresentazio- 


ne artistica, . 
BB) Altrettanto grandi ostacoli, in senso opposto, pre- 
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senta la condizione opposta all’idillica, quella di uno stato 
di civiltà generale. La vastissima connessione fra bisogni e 
lavoro, fra interessi ed il loro soddisfacimento, è completa- 
mente sviluppata in tutta la sua ampiezza, ed ogni indivi- 
duo dalla sua autonomia passa nella limitazione d'una 
serie infinita di dipendenze. Ciò che egli usa per se stesso, 
o non è o è solo in minima parte lavoro proprio, ed inol- 
tre ognuna di queste attività procede sempre di più non 
in maniera individualmente viva, ma meccanicamente 
secondo norme generali. E proprio in questo sviluppo in- 
dustriale, in cui ci si serve l'uno dell’altro e ci si scaccia 
reciprocamente, in parte affiora la pid dura e spietata po- 
vertà, in parte, se la miseria deve essere allontanata, gli 
individui devono apparire come ricchi, in modo da poter- 
si dare, liberi dal lavoro per i propri bisogni, ad interessi 
più alti. Con questa abbondanza è allora certo rimosso il 
costante riflettersi di una dipendenza senza fine, e l’uomo 
è tanto pit sottratto a tutte le accidentalità dell’acquisto, 
quanto meno 'è impigliato nella sordidezza del lucro. In 
compenso però egli non si trova nel suo ambiente diretto 
cosi a suo agio, che questo gli appaia come opera sua. 
Quello di cui egli si circonda, non è creato da lui, ma 
tratto da ciò che già esiste in copia, è prodotto da altri 
e in modo per lo più meccanico e perciò formale, e giun- 
ge a lui solo attraverso una lunga catena di sforzi e bi- 
sogni altrui. 

yy) Una terza condizione, quindi, in mezzo fra l’idil- 
lica età dell’oro e le mediazioni della società civile, com- 
pletamente e onnilateralmente. sviluppate, si mostrerà la 
più appropriata all'arte ideale. È questa una condizione 
del mondo che noi abbiamo già conosciuto, la condizione 
eroica, ideale per eccellenza. 1 tempi eroici non sono più 
- limitati a quella povertà idillica di interessi spirituali, 
bensi la oltrepassano per giungere a più. profonde pas- 
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sioni e fini; ma l’ambiente diretto degli individui, il 
soddisfacimento dei loro bisogni immediati è ancora ope- 
ra loro propria. I mezzi di nutrimento sono ancora ‘di 
maggiore semplicità e quindi pit ideali, p. es. miele, latte, 
vino, mentre caffè, acquavite, ecc., ci richiamano alla 
memoria le mille mediazioni che richiede il loro appron- 
tamento. Parimenti sono gli eroi stessi ad abbattere ed 
arrostire la preda; a domare il destriero che vogliono ca- 
valcare, a prepararsi più o meno da soli le suppellettili 
da usare; l’aratro, le armi per la difesa, lo scudo, l'elmo, la 
corazza, la spada, la ‘lancia o sono loro fattura oppure 
essi hanno pratica del modo in cui si fabbricano. In questa 
condizione l’uomo ha il sentimento che tutto ciò che lo 
circonda o di cui si serve è prodotto da lui stesso, per cui 
nelle cose esterne egli ha da fare con ciò che è suo e non 
con oggetti estraniati, che siano fuori della sua sfera, in 
cui egli è signore. In tal caso certo l’attività per procurarsi 
e dar forma al materiale non deve apparire come un’a- 
cerba fatica, ma come un lavoro facile e soddisfacente 
che non si imbatte in nessun ostacolo né mai fallisce. 
Troviamo, p. es., tale condizione in Omero. Lo scettro 
di Agamennone è un bastone di famiglia, che il suo stesso 
antenato ha tagliato e trasmesso ai discendenti; Ulisse 
si è costruito da sé il suo grande talamo, ed anche se le 
celebri armi di Achille non sono opera sua, tuttavia an- 
che qui non c'è l'intreccio molteplice delle attività, poi- 
ché a fare le armi è Efeso, su preghiera di Teti. In breve, 
tralucono dappertutto la prima gioia delle nuove scoperte, 
la freschezza del possesso, la conquista del godimento; 
tutto è familiare, l’uomo ha in ogni cosa presente di- 
nanzi a sé la forza del suo braccio, l’abilità della sua mano, 
l’avvedutezza del suo spirito o un risultato del suo corag- 
gio e del suo valore. Soltanto cosî i mezzi del soddisfa- 
cimento non sono ancora abbassati ad una cosa semplice- 
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mente esteriore; noi stessi vediamo ancora il loro vivo 
nascere e la viva coscienza del valore che vi pone l’uo- 
mo, poiché egli in esse non ha cose morte o mortificate 
dall’abitudine, ma le sue dirette creazioni. Cos qui tutto 
è idillico, ma non in quel modo limitato secondo cui 
terra, fiumi, mare, alberi, bestie offrono nutrimento al 
l’uomo, e questi appare poi solo limitatamente a que- 
sto ambiente ed al suo godimento; entro questa vitalità 
originaria si presentano al contrario interessi pit pro- 
fondi, in rapporto ai quali tutta l’esteriorità esiste solo 
come qualcosa di accessorio, come il terreno ed il mezzo 
per fini superiori, come un terreno ed un ambiente però, 
su cui si stendono quell’armonia ed autonomia che ven- 
gono ad apparire solo per il fatto che ogni cosa, che sia 
prodo:ta ed usata dall'uomo, è al contempo approntata e 
goduta da colui che ne ha bisogno. 

Applicare però ora questo genere di raffigurazione ad 
argomenti tratti da epoche successive, completamente evo- 
lute, è sempre pieno di grandi difficoltà e pericoli. Goezke, 
tuttavia, ci ha dato con Arminio e Dorotea un mo- 
dello perfetto di questa applicazione. Voglio citare a scopo 
di confronto solo alcuni piccoli tratti. Voss nella sua nota 
opera Luisa, ci ha descritto in maniera idillica il vivere 
e l’agire in una cerchia quieta e ristretta, ma per sé stante. 
Gran ruolo vi giocano il pastore di campagna, la pipa, 
la veste da camera, la sedia a braccioli, ed infine il bricco 
del caffè. Ora zucchero e caffè sono prodotti che non 
possono esser nati in questa cerchia ed implicano subito 
una connessione interamente diversa, un mondo estraneo 
con le sue varie mediazioni, del commercio, delle fabbri- 
che, in generale dell'industria moderna. Quella cerchia 
paesana non è quindi compiutamente in sé chiusa. Non 
abbiamo invece bisogno di chiedere una chiusura di tal 
genere nel bel quadro formato da Arminio e Dorotea. 


' 
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Infatti, come già abbiamo avuto occasione di dire, in 
questo poema, che si mantiene d'altronde interamente su 
un tono idillico, i grandi interessi del tempo, le lotte 
della Rivoluzione Francese, la difesa della patria giocano 
un ruolo estremamente degno ed importante. La cerchia 
più ristretta della vita familiare in un piccolo paese di 
campagna non si chiude cosi saldamente in sé, da igno- 
rare semplicemente il mondo scosso nelle pit possenti cir- 
costanze fin dalle fondamenta, come fa il pastore di cam- 
pagna nella Luisa di Voss; ma, connessa a quei maggiori 
avvenimenti mondiali, entro cui sono inquadrati i carat- 
teri e gli eventi idillici, noi vediamo la scena collocarsi 


nella sfera amplificatrice di una vita ricca di maggiore con- . 


tenuto; ed il farmacista che vive in una connessione di 
rapporti strettamente condizionati e limitativi, è presen- 
tato come un ottuso filisteo, buon uomo, ma tedioso. 
Nondimeno, nei riguardi dell'ambiente diretto dei carat- 
terj risuona sempre il suono giusto richiesto più sopra. 
Cosi, p. es., vediamo, per ricordare un solo tratto, l'oste 
ed i suoi ospiti, il pastore ed il farmacista bere non certa- 
mente caffè: 


Sorgsam brachte di Mutter des Klaren, herrlichen 
[Weines, 

In geschliffener Flasche auf blankenem zinnernen 
{Runde, 

Mit den griinlichen Ròmern, den eckien Bechern 
[des Rheinweins. *_ 


Essi bevono al fresco il succo di una pianta del luogo, 
bevono vino dell’Ottantatré, in bicchieri del luogo adatti 


* Con cura la madre portò il chiaro ed eccellente vino / in una 
bottiglia molata, su un lucente vassoio di stagno, / insieme coi ver- 
dastri calici romani, i veri bicchieri per il vino del Reno. [Trad. 
di A. Carafa.] 
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solo per il vino del Reno; subito dopo ci vengono ri- 
cordate le “onde del Reno e le sue rive incantevoli,” e 
presto siamo anche condotti nella vigna del proprietario 
dietro la casa, cosicché nulla qui oltrepassa la sfera pecu- 
liare di una condizione che è in sé tranquilla e che non 
ha bisogni a cui non possa dar soddisfazione nel pro- 
prio ambito. 


c) La totalità dei rapporti spirituali 


Oltre a questi due primi generi di ambiente esterno 

ve ne è ancora un ferzo, con cui ogni individuo deve vi- 
vere in connessione concreta. Esso è costituito dai rapporti 
spirituali universali dell'elemento religioso, giuridico, eti- 
co, dal genere di organizzazione dello stato, di costituzio- 
ne, tribunali, famiglia, vita pubblica e privata, rapporti so- 
ciali, ecc. Infatti il carattere ideale non deve venire ad ap- 
parenza solo nel soddisfacimento dei suoi bisogni fisici, ma 
anche nel soddisfacimento dei suoi interessi spirituali. Ora, 
se certamente ciò che è il sostanziale, il divino e l’in sé ne- 
cessario di questi rapporti è, per suo concetto, uno e iden- 
tico, esso assume però, nell’oggettività, una forma molte- 
plicemente varia, che penetra anche nell’accidentalità del 
particolare, del convenzionale e di ciò che vale soltanto per 
epoche e popoli determinati. In questa forma tutti gli in- 
teressi della vita spirituale divengono anche una realtà 
‘esterna che l'individuo trova dinanzi a sé, come costumi, 
abitudini ed usi; ed egli, come soggetto in sé conchiuso, 
entra al contempo in connessione, come già con la natura 
esterna, con questa totalità a lui ancor più affine ed appro- 
priata. Nell’insieme noi possiamo pretendere per questa 
sfera la stessa viva concordanza, a cui già prima abbiamo 
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accennato, e vogliamo quindi tralasciare qui l'esame pit 
dettagliato, i cui punti di vista principali saranno ben 
presto offerti da un altro lato. 


3. L'esteriorità dell'opera d'arte ideale nel rapporto 
con il pubblico 


L'arte in quanto manifestazione dell’ideale deve acco- 
gliere in sé quest'ultimo in tutte le relazioni, fin qui 
rammentate, con la realtà esterna e deve unire la sog- 
gettività interna del carattere con l'esterno. Ma per quan- 
to l’opera d’arte possa formare un mondo in sé concor- 
dante e conchiuso, essa tuttavia, come oggetto reale, sin- 
golo, non è per sé, ma per noi, per un pubblico che guarda 
e gode l’opera d’arte. Gli attori, p. es., nel rappresentare un 
dramma, parlano non solo fra di loro, ma anche con noi e 
devono farsi capire da ognuno di questi due lati. Cosf ogni 
opera d’arte è un dialogo con chiunque le sia dinanzi. 
Ora, il vero ideale è, sî, comprensibile per ognuno negli 
interessi universali e nelle passioni dei suoi dèi e degli 
uomini; ma portando esso ad intuizione i suoi individui 
entro un determinato mondo esteriore di costumi, usanze 
ed altre particolarità, ne nasce la nuova esigenza che questa 
esteriorità giunga all’accordo non solo con i caratteri rap- 
presentati, ma anche con roi. Come i caratteri dell’opera 
d’arte sono a loro agio nel mondo esterno, cosî anche da 
noi desideriamo la medesima armonia con loro ed il loro 
ambiente, .A qualsiasi epoca appartenga ora un’opera d’ar- 
te, essa porta sempre in sé particolarità che la differenzia- 
no dalle peculiarità di altri popoli ed epoche. Poeti, pittori, 
scultori, musicisti scelgono a preferenza la materia delle 
loro opere da epoche trascorse, la cui cultura, i cui costumi, 
usi, costituzione, culto sono diversi dall’insieme della for- 
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mazione culturale della loro epoca. Questo ritorno al pas- 
sato ha il grande vantaggio, come abbiamo già notato, 
che lo staccarsi con il ricordo dall’immediatezza e dal pre- 
sente produce già di per sé quella generalizzazione della 
materia a cui l’arte non può sottrarsi. L’artista però appar- 
tiene al proprio tempo, vive entro le abitudini, il modo di 
vedere e di pensare di esso. I poemi omerici, p. es., sia sta- 
to o no Omero l’unico autore dell'Iliade e dell’Odissea, sia 
egli realmente vissuto o no, i poemi omerici dunque, sono 
separati almeno da quattro secoli dalla guerra di Troia; 
un lasso di tempo doppio separa i grandi tragici greci 
dall’epoca degli antichi eroi, da cui hanno preso e traspor- 
tato nel presente il contenuto della loro poesia. Lo stesso 
vale per i Nibelunghi e per il poeta che ha potuto riunire 
in un unico organico intiero le diverse leggende contenute 
nel poema. 
L'artista ora, certo, è completamente a suo agio nel pa 
‘ thos universale dell'umano e del divino, ma la forma ester- 
na, in pit modi condizionante, dell'età antica, i cui carat- 
teri e le cui azioni l’artista presenta, si sono essenzialmente 
mutati e gli sono divenuti estranei. Inoltre il poeta crea 
per il pubblico ed innanzi tutto per il suo popolo ed il suo 
tempo, che devono esigere di poter comprendere e di sen- 
tire familiare l’opera d’arte. È vero che le autentiche, 
immortali opere d’arte possono esser godute da tutte le 
epoche e da tutte le nazioni, ma anche in tal caso i popoli 
stranieri e le altre epoche hanno bisogno per una piena 
comprensione di un vasto apparato di notizie, delucidazio- 
ni e conoscenze geografiche, storiche e perfino filosofiche. 
Di fronte a questa collisione di età diverse chiedia- 
moci come debba configurarsi un’opera d’arte nei con- 
fronti degli aspetti esterni della località, delle abitudini, 
degli usi, delle condizioni religiose, politiche, sociali, eti- 
che: se cioè l’artista debba dimenticare il proprio tempo 
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e aver dinanzi solo il passato e la sua esistenza reale, 
cosicché la sua opera sia di esso un quadro fedele, oppure 
se egli non solo è autorizzato, ma obbligato a prendere in 
considerazione in generale solo la sua nazione ed il suo 
presente, ed elaborare la propria opera in base a criteri che 
sono in connessione con le particolarità del proprio tempo. 
Si può esprimere cosf questa doppia esigenza: la materia 
deve essere trattata oggettivamente, conformemente al pro- 
prio contenuto ed al tempo a cui questo appartiene, op- 
pure soggettivamente, cioè deve essere interamente appro- 
priata alla formazione culturale e alle abitudini del pre- 
sente. Entrambi gli aspetti, mantenuti nella loro opposi- 
zione, conducono ad un estremo egualmente falso, a cùi 
qui vogliamo brevemente accennare, per potere da ciò 
ricavare quella che è la vera rappresentazione artistica, 

Sotto questo rapporto noi dobbiamo prendere in esa- 
me tre punti di vista: 

in primo luogo, l'utilizzazione soggettiva della forma- 
zione culturale del proprio tempo; 

in secondo luogo, la fedeltà semplicemente oggettiva 
nei riguardi del passato; i 

in terzo luogo, l’oggettività vera nel rappresentare e 
nell’appropriarsi di argomenti estranei, remoti per epoca e 
nazionalità. 


a) L'utilizzazione soggettiva della formazione culturale 
del proprio tempo 


L’apprensione puramente soggettiva procede nella sua 
estrema unilateralità fino al punto di eliminare del tutto 
la forma oggettiva del passato e sostituirvi unicamente i 
modi di apparire del presente. 

a) Questo può provenire da un lato dalla ignoranza 
del passato come dall’ingenuità di non sentire o di non 
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essere coscienti della contraddizione fra l'oggetto e questo 
modo di appropriarsene, cosicché il motivo di tale genere 
di rappresentazione è dato dalla mancanza di cultura. Noi 
troviamo nel modo più accentuato questo genere di in- 
genuità in Hans Sachs, che ha norimberghizzati, nel senso 
letterale della parola, il Signore Iddio, il Padreterno, 


Adamo, Eva, i Patriarchi, se pur con fresca intuizione e. 


letizia d'animo. Il Padreterno, p. es., fa scuola ad Abele e 
Caino e agli altri figli di Adamo nella stessa maniera e 
nello stesso tono di un maestro di scuola contemporaneo. 
Dio insegna loro i dieci Comandamenti ed il Paternoster; 
Abele, buono e pio, sa tutto bene, Caino invece si com- 
porta e risponde come un ragazzaccio senza timor. di 
Dio. Quando deve ripetere i dieci. comaridamenti, dice 
tutto all'incontrario: “ruba, non rispettare il padre e 
la madre, ecc.” Cosf, nella Germania del Sud si rap- 
presentava in maniera analoga la Passione (era stato 
proibito, ma poi le rappresentazioni sono state di nuo- 
vo autorizzate). Pilato vi appare come un funzionario 
villano, rozzo e pieno di superbia, i soldati, con la vol- 
garità di ‘oggigiorno, offrono a Cristo lungo il percor- 
so una presa di tabacco, e poiché egli la rifiuta, glicla 
infilano a forza nel naso, e tutto il popolo vi trova diver- 
timento, pur essendo perfettamente pio e devoto, anzi 
tanto pit è devoto, quanto pit l’interno della rappresen- 
tazione religiosa gli diviene vivo in questa sua immedia- 
ta attualità dell’esteriore. In questa maniera di trasfor- 
mare e rovesciare le cose per portarle nel nostro modo di 
vedere e nella nostra forma, c'è certo qualcosa di giusto, 
e notevole può apparire l’ardire di Hans Sachs, di trattare 
con. tanta familiarità Dio e quelle antiche rappresenta- 
zioni e in tutta pietà per loro assumere rapporti da filistei. 
È però un atto di prepotenza da parte dell'animo e di in- 
cultura da parte dello spirito il negare non solo sotto ogni 
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riguardo all’oggetto il diritto alla propria oggettività, ma 
anche il collocare questa in una forma che è assoluta 
mente solo l’opposto, per cui non viene ad apparire niente 
altro che una contraddizione burlesca. 

B) D'altro lato la stessa soggettività può derivare dalla 
boria della cultura che considera come validi ed accetta- 
bili soltanto le proprie opinioni, i propri costumi, le pro- 
prie convenzioni sociali, per cui non può godere nessun 
contenuto prima che questo abbia assunto la forma: del- 
l’identica formazione culturale. Di tal genere fu il co- 
siddetto buon gusto classico dei francesi. Una cosa, per 
piacere, doveva essere francesizzata; ciò che apparteneva 
ad altre nazionalità e specialmente quello che aveva forma 
medioevale era per loro senza gusto, barbarico e veniva 
respinto con disprezzo. A torto quindi Voltaire ha detto 
che i francesi avrebbero migliorato le opere dell'antichità; 
essi le hanno solo nazionalizzate, ed in questa trasforma- 
zione si son comportati verso tutto ciò che era estraneo 
ed individuale in modo tanto infinitamente pit stucche- 
vole in quanto il loro gusto richiedeva una educazione 
sociale compiutamente aristocratica, regolarità e univer- 
salità convenzionale del sentire e del rappresentare, Nella 
loro poesia trasferirono anche alla dizione la medesima 
astrazione di una educazione delicata, Nessun poeta do- 
veva dire cochon o menzionare il cucchiaio, la forchetta 
e mille altre cose del genere. Da ciò le circonlocuzioni e 
le perifrasi con cui dire, p. es., al posto di cucchiaio o 
forchetta, strumento che serve per portare degli alimenti 
liquidi o solidi alla bocca, e cosf via. Ma proprio perciò 
il loro gusto rimase al massimo ristretto; infatti l’arte, 
invece che appiattire e livellare il proprio contenuto in 
queste smussate generalità, lo particolarizza al contrario 
ad individualità vivente. I francesi perciò hanno potuto 
meno di tutti andar d’accordo con Shakespeare, e quando 
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lo hanno rielaborato, hanno sempre espunto quello che 
in lui ci è più caro. Egualmente Voltaire si beffava 
di Pindaro perché aveva potuto dire: diorotov pèv dwg 
[ottima cosa è l’acqua]. Cosf, nelle loro opere d'arte, ci- 
nesi, americani, eroi greci e romani devono parlare e 
comportarsi esattamente come cortigiani francesi. Achille, 
p. es., nell’Ifigenia in Aulide, è in tutto un principe fran- 
cese e se non fosse per il nome, nessuno ritroverebbe in 
lui un Achille. Nelle rappresentazioni teatrali, egli era sf 
vestito in foggia greca, e munito di elmo e corazza, ma 
al contempo i capelli erano incipriati e arricciati, le anche 
ingrossate con imbottiture, le calzature avevano i tacchi 
rossi ed erano legate con lacci colorati; ed all’epoca di 
Luigi XIV, la rappresentazione dell’Ester di Racine ebbe 
molto successo principalmente perché Assuero entrava in 
scena come Luigi XIV entrava nella grande sala dell'udien- 
za. Assuero aveva, si, addosso delle acconciature orientali, 
ma era al contempo interamente incipriato e coperto di un 
regale mantello di ermellino, e dietro, la folla di incipriati 
ed arricciati cortigiani in abiti francesi, i capelli racchiusi 
in una reticella, al braccio un cappello piumato, sottoveste 
e brache di drappo d’oro, calze di seta e scarpe con tacchi 
rossi. Cosf quello a cui assistevano solo la corte e persone 
particolarmente privilegiate era ammirato, sulla scena, 
anche dagli altri ceti: l’enteée del re, posta in versi. In 
Francia, secondo lo stesso principio spesso la storiografia è 
coltivata non per se stessa e per il suo oggetto, ma secon- 
do l’interesse del tempo, magari per dare al governo buoni 
insegnamenti o per farlo odiare. Egualmente molti dram- 
mi contengono o esplicitamente in tutto il loro contenuto 
o solo occasionalmente, allusioni alle circostanze del tem- 
po, oppure, quando in opere più antiche si trovano dei 
passi che contengono simili possibili allusioni, questi passi 
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vengono intenzionalmente sottolineati ed accolti con il 
più grande entusiasmo, 
y) Come terzo genere di soggettività possiamo pre- 


sentare l’astrazione da ogni contenuto artistico propria-. 


mente tale, del passato e del presente, cosicché al pub- 
blico è offerta solo la sua accidentale soggettività, qua- 
le essa è, nel suo comune attuale fare e agire. Questa 
soggettività allora non significa altro che il modo peculia- 
re della coscienza di ogni giorno nella vita prosaica. 
Certo ognuno si trova qui subito a suo agio; eccetto colui 
che si accosta a tali opere con delle esigenze artistiche, 
perché l'arte deve liberarci proprio da questo genere di 
soggettività. Kotzebue, p.es., ha avuto tanta risonanza 
con simili opere nel suo tempo, solo’ perché sono state 
portate dinanzi agli occhi ed alle orecchie del pubblico 
“le nostre miserie e le nostre affezioni, il furto di cuc- 
chiai d’argento, il rischiare la gogna” ed inoltre “ pastori, 
consiglieri di commercio, alfieri, segretari o maggiori de- 
gli usseri.” In tal modo ognuno ritrovava il proprio am: 
biente familiare o quello di un suo conoscente o parente, 
oppure in generale veniva ad avvertire quale era il punto 
più sensibile nei suoi rapporti e fini particolari. Tale sog- 
gettività manca in se stessa della capacità di elevarsi al 
sentimento ed alla rappresentazione di ciò che costituisce 
l’autentico contenuto dell’opera d’arte, quantunque possa 
ricondurre l'interesse per i propri oggetti alle esigenze 
abituali del cuore ed a luoghi comuni e riflessioni cosid- 
detti morali. La rappresentazione dei rapporti esterni se- 
condo tutti questi tre punti di vista è unilateralmente 
soggettiva e non dà alla reale forma oggettiva il posto 
che le spetta. 
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b) La conservazione della fedeltà storica 


Il secondo modo di concepire si comporta invece in 
maniera opposta, in quanto si sforza di rendere i carat- 
teri e gli eventi del passato, quanto è possibile, nei loro 
luoghi reali e nelle peculiarità particolari dei costumi e 


delle altre esteriorità. Per questo aspetto noi tedeschi . 
ci siamo distinti in modo particolare. Infatti al contrario 


dei francesi, noi siamo degli archivisti coscienziosi di tutte 
le particolarità straniere, ed anche nell'arte esigiamo quin- 
di fedeltà di tempo, luogo, usi, vesti, armi, ecc.; e nem- 
‘meno ci manca la pazienza di studiare con erudizione, fa- 
ticosamente, il modo di pensare e di vedere di nazioni 
straniere e di secoli remoti, per conformarci alle loro par- 
ticolarità. E questa completa multilateralità di concepire 
e comprendere lo spirito delle nazioni, non solo ci rende 
anche nel campo dell’arte tolleranti verso le stravaganze 
di popoli stranieri, ma ci rende anche scrupolosi all'eccesso 
nell’esigere la più completa esattezza in simili inessenziali 
esteriorità. I francesi appaiono certo altrettanto abili ed at- 
tivi, ma per quanto raffinati e pratici possano essere, tanto 
meno pazienza essi hanno nel cercare di conoscere le cose 
con precisione e calma. La prima cosa che fanno è quella 
di dare un giudizio. Noi invece apprezziamo, soprattutto 
nelle opere d’arte straniere, tutto ciò che è quadro fedele; 
piante esotiche, formazioni di un qualsiasi regno della 
natura, suppellettili di ogni genere e forma, cani e gatti, 
perfino oggetti disgustosi ci sono bene accetti; e così sap- 
piamo familiarizzarci anche con i modi di vedere a noi più 
estranei, sacrifici, leggende di santi con le loro molte as- 
surdità, e numerose altre rappresentazioni abnormi. 
Egualmente, nella manifestazione dei personaggi in azio- 
ne, ci può apparire come la cosa più essenziale che essi, 
nel parlare, nei tratti ecc., ci si presentino in base a se 
stessi e quali sono realmente stati per sé gli uni verso gli 
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altri, secondo il carattere dell’epoca e della loro nazione. 

In epoca moderna, specialmente dacché ha avuto in- 
fluenza Federico von Schlegel, è sorta l’idea che l’ogget- 
tività di un’opera d’arte poggi su un tal genere di fedeltà, 
che dovrebbe quindi costituire il punto di vista fondamen- 
tale, mentre lo stesso nostro interesse soggettivo dovrebbe 
limitarsi a trarre piacere da questa fedeltà e dalla sua 
vivezza. Avanzare una tale richiesta significa che noi non 


, dovremmo apportare nessun interesse di natura superiore 


nei riguardi dell'essenzialità del contenuto rappresentato, 
né l'interesse diretto di una formazione culturale e di fi- 
ni odierni, In tal modo anche in Germania, dopo che 
su sollecitazione di Herder si è diffuso di nuovo l’inte- 
resse per i canti popolari, sono stati composti canti di 
ogni genere a simiglianza di quelli di popoli e tribi di 
semplice formazione culturale — irochesi, neogreci, lap- 
poni, turchi, tartari, mongoli, ecc. — e si è ritenuta grande 
genialità pensare e poetare secondo costumi e modi di 
vedere popolari stranieri. Ma per quanto il poeta si com- 
penetri completamente di questi modi stranieri, tuttavia 
per il pubblico che deve goderli, essi non possono che ri- 
manere sempre qualcosa di esteriore. 

Ma in generale questo modo di vedere, se è mante- 
nuto nella sua unilateralità, si arresta all'aspetto del 
tutto formale dell’esattezza e della fedeltà storica, in 


quanto fa astrazione sia dal contenuto e dalla sua impor- 


tanza sostanziale sia dalla formazione e dal contenuto 
dell’attuale nostro modo di pensare e sentire. Ma non è 
possibile astrarre né dall'uno, né dall'altro di questi aspetti, 
bensi entrambi richiedono un loro identico soddisfaci- 
mento e devono far concordare con sé la terza esigenza di 
fedeltà storica in modo interamente diverso da come fi- 
nora si è visto. Questo ci porta a considerare la vera og- 


‘gettività e soggettività, cui l’opera d’arte deve soddisfare. 
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c) La vera oggettività dell'opera d’arte 


Quel che in primo luogo va detto su questo punto, in 
generale, è che nessuno degli aspetti considerati deve 
emergere a spese degli altri ed unilateralmente, ma l’esat- 
tezza semplicemente storica in cose esterne riguardanti 


località, costumi, usi, istituzioni, deve costituire, dell’ope- 


ra d’arte, la parte subordinata, che ha poco valore rispetto 
all'interesse offerto da un contenuto vero ed intramonta- 
bile anche per l’attuale formazione culturale. 

A questo riguardo si possono parimenti contrapporre 
all’autentico genere di rappresentazione i seguenti modi 
di concepire relativamente manchevoli. 

a) In primo luogo la rappresentazione della peculiarità 
di un’epoca può essere interamente fedele, giusta, viva, 
ed essere anche del tutto comprensibile al pubblico attuale, 
pur non uscendo dalla banalità della prosa né divenendo 
in se stessa poetica. Il Goetz von Berlichingen di Goethe ce 
ne dà, p. es., testimonianze evidenti. Prendiamo solo l’ini- 
zio, che ci porta in una locanda presso Schwarzenberg, in 
Franconia. Personaggi: Metzler e Sievers seduti a tavola; 
due staffieri accanto al fuoco; l’oste. 


Srevers. Giannotto, un altro bicchiere d’acquavite, e 
misura da cristiano. 

OstE, Sei una spugna, tu. 

Merzier (piano a Sievers). Racconto un’altra volta di 
Berlichingen! Quei bamberghesi là s’arrabbiano, devon 
diventare verdi dalla bile, ecc. 


Egualmente nel terzo atto: 


Giorsio (con una gronda). Ecco del piombo. Se dài nel 
segno solo con la metà, non ne scappa uno per annunziare 
a Sua Maestà: Signore, l’è andata male. 
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Lerse (ne taglia un pezzo). Un bel pezzo! 

Giorero, La pioggia si cerchi un’altra via! Non me ne 
preoccupo; ad una brava lancia e ad una buona pioggia 
non manca mai sentiero. 

Lerse (fonde). Tieni il cucchiaio. (Va alla finestra.) 
Ecco là un fante imperiale che va intorno con lo schiop- 
po; credono che abbiam finito le munizioni. Ha da assag- 
giare la palla, calda calda come viene dalla padella. (Ca- 
rica.) 

Giorcio (appoggia il cucchiaio). Fammi vedere. 

Lerse (tira). Ecco il passero a terra. Ecc. * 

! Il 

Tutto questo è estremamente intuitivo e comprensibile 
in rapporto al carattere della situazione e dei cavalieri; ciò 
nonostante queste scene sono molto triviali ed in se stesse 
prosaiche, in quanto hanno a forma ed a contenuto l’ap- 
parenza più comune e l’oggettività più ovvia, che certo 
ognuno può toccare con mano. La stessa cosa si trova in 
molti altri prodotti giovanili di Goethe, che erano parti- 
colarmente rivolti contro tutto ciò che fino allora era con- 
siderato come regola, e che produssero il loro effetto prin- 
cipale per il modo a noi familiare con cui ci presenta 
vano ogni cosa in maniera al massimo accessibile all’in- 
tuizione ed al sentimento. Ma la familiarità era cosî gran- 
de ed il contenuto interno in parte cosf ristretto, che 
proprio per ciò divenivano triviali. Questa trivialità si 
nota bene principalmente nelle opere drammatiche, du- 
rante l'esecuzione, perché. -nell’attesa dell’inizio dello spet- 
tacolo, per i molti preparativi, le luci, la folla agghindata, 
siamo portati a voler vedere ben altro che due contadini, 
due cavalieri ed in più un bicchiere di acquavite. Infatti 
il Goetz è risultato più attraente alla lettura, mentre non 
è durato a lungo sulle scene. 


* [Trad di N. De Ruggero.] 
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B) Secondo l’altro lato, l'aspetto storico di una mito- 
logia antica, ciò che vi è di estraneo a noi nelle condizioni 
storiche di altri stati e nei loro costumi, può esserci 

“noto e noi possiamo appropriarcene per il fatto che 
abbiamo una ricca ‘conoscenza del passato, grazie alla 
cultura generale del nostro tempo. Cosî, per esempio, la 


conoscenza dell’arte e della mitologia, della letteratura, . 


del culto, degli usi dell’antichità costituisce il punto di 
partenza della formazione culturale odierna; ogni fan- 
ciullo già a scuola viene a conoscenza degli dèi, degli 
eroi, delle figure storiche greche. Noi perciò possiamo an- 
che sul terreno della rappresentazione partecipare al godi- 
mento delle figure e degli interessi del mondo greco, in 
quanto che essi sono divenuti nostri nella rappresenta- 
zione; e non c'è ragione per cui non potrebbe acca- 
dere lo stesso per la mitologia indiana o egiziana o scan- 
dinava. Inoltre, anche nelle rappresentazioni religiose di 
questi popoli è presente l’universale, Dio. Ma il determi- 
nato, le particolari divinità greche o indiane, non hanno 
più verità per noi, non crediamo pit in loro e lasciamo 
solo che dilettino la nostra fantasia. Perciò alla nostra vera 
e propria più profonda coscienza esse rimangono sempre 
estranee, e non vi è nulla di più vuoto e freddo che quan- 
do nelle opere liriche si esclama p. es.: “ Oh, Dèil oh Gio- 
vel” o addirittura: “Oh Iside ed Osiride! ”; soprattutto 
poi quando vi si aggiunge quella miseria che sono gli 
oracoli — e raramente nell'opera manca un oracolo — al 
cui posto ora nella tragedia troviamo la follia e la chiaro- 
veggenza. 

La stessa cosa è con il materiale storico riguardante i 
costumi, le leggi ecc. Anche questo aspetto storico è, sf, 
ma in effetti è stato, e, se non ha più connessione alcuna 
con la vita attuale, per quanto noi lo conosciamo con cura 
€ precisione, non è più cosa nostra; ma per quel che è pas- 
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sato non è già che noi abbiamo interesse semplicemente 
perché una' volta è stato. Ciò che è storico è cosa nostra solo 
quando appartiene alla nazione a cui noi apparteniamo, 
oppure quando possiamo considerare il presente in genera- 
le come una conseguenza di quegli eventi nella cui serie i 
caratteri o i fatti rappresentati costituiscono un membro 
essenziale. Infatti anche la semplice connessione del me- 
desimo suolo e popolo non basta alla fine, ma il passato 
stesso del popolo a cui apparteniamo deve essere in rela- 
zione diretta con la nostra condizione, vita ed esistenza. 

Nei Nibelunghi, p. es., noi siamo geograficamente su 
un terreno nostro, ma i Burgundi ed il Re Attila sono 
tanto distanti da tutti i rapporti della nostra attuale for- 
mazione culturale e dagli interessi patri, che possiamo 
sentirci molto più a nostro agio, pur senza erudizione, coi 
poemi di Omero. Cosf Klopstock è, si, stato spinto dal- 
l'impulso patriottico a sostituire la mitologia greca con 
gli dèi scandinavi, ma Odino, il Walhalla e Freia sono 
rimasti puri nomi che appartengono alla nostra rappresen- 
tazione o parlano al nostro animo ancor meno di Giove 
e dell’Olimpo. 

A questo proposito noi dobbiamo renderci conto che le 
opere d’arte non sono da comporre per lo studio e l’erudi- 
zione, ma devono essere comprensibili e godibili immedia- 
tamente per loro stesse, senza questo rigiro di vaste cono- 
scenze remote. Infatti l’arte non è per una ristretta cerchia 
di persone dotate di cultura superiore, ma per la nazione in 
tutta la sua ampiezza. Ma quel che vale per l’opera d’arte 
in generale trova ugualmente applicazione per il lato 
esterno della realtà storica rappresentata. Anch’essa deve 
essere chiara e concepibile, senza bisogno di molta erudi- 
zione, per noi che apparteniamo anche al nostro tempo ed 
al nostro popolo, cost da poter divenire familiari con essa 
e non essere costretti ad arrestarci di fronte ad essa come 
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di fronte a un mondo per noi estraneo ed incomprensibile. 
y) Con ciò ci siamo già avvicinati a quella'che è l’au- 
tentica oggettività e assimilazione di argomenti tratti dal 
passato. ! 
ca) La prima cosa che qui possiamo addurre riguarda 
gli autentici poemi nazionali, che da sempre, presso tutti i 


popoli, sono stati tali che il lato esterno, storico, apparte- . 


neva di per se stesso alla nazione e non le era quindi estra- 
neo. Questo vale per le epopee indiane, per i poemi ome- 
rici e per la tragedia greca. Sofocle faceva parlare Filot- 
tete, Antigone, Aiace, Oreste, Edipo, il corifeo ed il coro 
diversamente da come avrebbero parlato nella loro epoca. 
Cosi gli Spagnoli hanno le loro romanze sul Cid; Tasso, 
nella sua Gerusalemme Liberata, ha cantato un’impresa 
che interessa tutta la cristianità cattolica; Camoéns, il poe- 
ta portoghese, narra la scoperta della via delle Indie attra- 
verso il Capo di Buona Speranza, le gesta, in sé infinita- 
mente importanti, degli eroi del mare, e queste gesta 
erano quelle della sua nazione; Shakespeare ha fatto ar- 
gomento dei suoi drammi la storia tragica della sua pa- 
tria, e lo stesso Voltaire ha scritto la sua Herriade. Anche 
noi tedeschi abbiamo alla fine rinunciato ad elaborare in 
poemi epici nazionali storie remote che non hanno per 
noi più alcun interesse nazionale. La Noachide di Bodmer 
e la Messiade di Klopstock sono passate di moda, cosf co- 
me non si pensa più che sia proprio dell’onore di una na- 
zione di avere il proprio Omero ed in più .il proprio Pin- 
daro, Sofocle e Anacreonte. Quelle storie bibliche sono, sf, 
più vicine alla nostra rappresentazione, per la familiarità 
che abbiamo con l'Antico e Nuovo Testamento, ma il 
lato storico delle usanze esteriori rimane per noi, tuttavia, 
solo una questione estranea di erudizione; e propriamente 
ci sta dinanzi come noto solo il filo prosaico degli avve- 
nimenti e dei caratteri, che nei rifacimenti sono per lo pit 
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soltanto redatti in termini nuovi, cosicché a questo ri- 
guardo abbiamo solo l'impressione di qualcosa di arte- 
fatto. 

BB) Ma l’arte non può limitarsi unicamente ad argo- 
menti nazionali, ed in effetti, quanto più i popoli sono 
entrati reciprocamente in contatto, sempre più essa ha 
tratto i propri oggetti da tutte le nazioni e da tutte le 
epoche. Se questo accade, non va certo considerato come 
grande genialità il fatto che il poeta si immedesimi inte- 
ramente in epoche a lui estranee, ma il lato storico esterno 
deve nella rappresentazione essere trattato in modo da 
divenire un accessorio di nessun significato per ciò che è 
umano, universale. Per es., il Medio Evo ha, sf, tratto 
argomenti dall’antichità, ma vi ha immesso il contenuto 
dél proprio tempo ed è poi giunto certo di nuovo fino 
all’estremo di non lasciare altro che il nome ad Alessan- 
dro, ad Enea e a Cesare Ottaviano. 

La prima cosa è e rimane l’intelligibilità immediata, 
ed in effetti tutte le nazioni si sono affermate in ciò che 
doveva loro piacere come opera d’arte, poiché in essa vo- 
levano essere presenti in modo familiare, vivo e nazio- 
nale. Calderon ha rielaborato i drammi di Zenobia e Se- 
miramide entro questa autonoma nazionalità, e Shake- 
speare ha saputo imprimere ai più vari argomenti un 


| carattere nazionale inglese, sebbene gli sia riuscito di con- 


servare in modo ben più profondo che gli Spagnoli, nei 
tratti essenziali, il carattere storico ‘di nazioni straniere, 
p. es. dei Romani. Gli stessi tragici greci hanno avuto di- 
nanzi l'attualità dell’età e della città a cui appartenevano. 
L'’Edipo a Colono, p. es., si richiama direttamente ad 
Atene non solo per la località, ma anche perché Edipo, 
morendo in questo luogo, doveva diventare un protettore 
di Atene. Per altri riguardi, anche le Eumenidi di Eschilo 
hanno un diretto interesse patrio per gli Ateniesi a causa 
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della decisione dell’Areopago. Invece la mitologia greca, 
benché sia stata utilizzata variamente e sempre di nuovo 
a partire dalla rinascita delle arti e delle scienze, non è 
mai riuscita a divenire perfettamente familiare presso i 
popoli moderni, ed è rimasta, nonostante la sua grande 
diffusione, più o meno fredda nelle arti figurative e ancor 
più nella poesia. Oggi, p. es., a nessuno viene in mente di 
dedicare una poesia a Venere, a Giove, a Minerva. La 
scultura invece continua a non poter fare a meno degli 
dèi greci, e perciò le sue raffigurazioni sono anche in gran 
parte accessibili e comprensibili solo agli intenditori, ai 
dotti ed alla ristretta cerchia delle persone colte. Egual- 
mente Goethe si è molto preoccupato di far prendere a 
cuore e di fare imitare di più ai pittori i quadri di Filostra- 
to, ma con scarso successo; questi antichi argomenti nella 
loro antica attualità e realtà restano sempre qualcosa di 
estraneo al pubblico moderno come ai pittori. Invece a 
Goethe stesso è riuscito in uno spirito ben più profondo, 
con il suo Divano occidentale orientale, negli anni maturi, 
del libero sviluppo della sua personalità, ad introdurre 
l'Oriente nella nostra poesia odierna e a renderlo appro- 
priato all’odierno nostro modo di vedere. Nel far questo, 
egli ha sempre tenuto presente di essere un occidentale ed 
un tedesco, e cost, se ha fatto senz'altro risuonare, .in rela- 
zione al carattere orientale delle situazioni e dei rapporti, 
il tono fondamentale dell'Oriente, al contempo ha però 
pienamente rispettato la nostra coscienza odierna e la pro- 
pria individualità. In tal modo all’artista è senza dub- 
bio concesso di prendere la propria materia in prestito da 
remote regioni, da tempi .trascorsi e da popoli stranieri, e 
anche di conservare nell'insieme alla mitologia, ai costumi, 
ed alle istituzioni la loro forma storica; ma nello stesso 
tempo l’artista si deve servire di queste forme solo come 
cornice per i propri quidri, mentre deve conformare l’in- 
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terno alla - più profonda coscienza essenziale del proprio 
presente nel modo in cui finora l'esempio più ammirato 
resta l’Ifigenia di Goethe. 

Rispetto a questa trasformazione le singole arti si tro- 
vano di nuovo ciascuna in una posizione diversa. La lirica, 
p. es. nelle poesie d'amore, ha bisogno meno di tutte del- 
l’ambiente esteriore storicamente descritto in maniera esat- 
ta, in quanto per essa la cosa principale è il sentimento, il 
moto dell'animo per sé. Per es. di Laura, nei sonetti del 
Petrarca, abbiamo, a questo riguardo, pochissime notizie, 
quasi solo il nome, che potrebbe del resto anche essere 
un altro; della località ecc., sono date solo le indicazioni 
più generali, la sorgente di Vaucluse ecc. La poesia epica, 
invece, esige la massima ricchezza di particolari, che, 
purché sia chiara e comprensibile, ci trova molto facilmen- 
te consenzienti, anche in rapporto a quelle esteriorità sto- 
riche. Ma questi lati esterni sono lo scoglio maggiore per 
la poesia drammatica, specialmente durante le esecuzioni 


teatrali, in cui tutto ci parla immediatamente o giunge 


in maniera viva alla nostra intuizione sensibile, cosî che 
altrettanto immediatamente pretendiamo di trovarci in 
un’atmosfera nota e familiare. Qui la rappresentazione del- 
l’esterna realtà storica deve quindi essere al massimo di 
natura subordinata e rimanere semplice cornice; vi si deve 
mantenere quasi il medesimo rapporto che troviamo nelle 
poesie d'amore, in cui, per quanto possiamo completa- 
mente. simpatizzare con i sentimenti espressi .e con il 
modo dell’espressione, alla persona amata è dato un nome 
che è estraneo alla nostra amata. Non significa proprio 
nulla che i dotti notino la mancanza di esattezza nella 
descrizione dei costumi, del grado di sviluppo culturale, 
dei sentimenti. I drammi storici di Shakespeare, p. es., 
presentano molte cose che ci rimangono estranee e poco 
possono interessarci. Alla lettura ce ne accontentiamo; ma 
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non in teatro. I critici e gli intenditori credono invero che 
tali prelibatezze storiche dovrebbero essere mantenute 
nella rappresentazione a loro uso e consumo e sbrai- 
tano contro il cattivo e corrotto gusto del pubblico, 
se mostra di avere a noia tali cose; ma l’opera d’arte 
ed il suo godimento immediato non sono per gli inten- 
ditori ed i dotti, ma per il pubblico, ed i critici non hanno 
bisogno di darsi tante arie, perché anche essi fanno parte 
del medesimo pubblico, e l'esattezza nei dettagli storici 
non può avere neanche per loro un serio interesse. In tal 
senso gli inglesi, p.es., danno ora dei drammi di Shake- 
speare solo quelle scene che sono in sé e per sé eccellenti 
e si comprendono da sé, non avendo la pedanteria dei no- 
stri teorici d’estetica, per cui dovrebbero essere posti dinan- 
zi agli occhi della gente tutte le esteriorità che le sono di- 
venute estranee ed a cui non può più partecipare. Se quin- 
di opere drammatiche straniere sono poste in scena, ogni 
popolo ha diritto di pretendere che siano rielaborate; ed a 
questo riguardo anche ciò che è più eccellente 4a bisogno 
di essere rielaborato. Si potrebbe obbiettare che ciò che è 
propriamente eccellente, deve esserlo per tutti i tempi, 
ma l’opera d’arte ha anche un lato temporale, mortale, 
ed.è questo che richiede una modificazione. Infatti il 
bello appare per gli altri, e coloro per cui esso è portato 
ad apparenza devono potersi sentire a loro agio in que- 
sto aspetto esterno dell'apparenza stessa. 

In questo adattamento trova il proprio fondamento e 
la propria giustificazione tutto ciò che si suole’ nell’arte 
chiamare anacronismi e si suole rimproverare agli artisti 
come una grave mancanza. Fanno parte in primo luogo 
di tali anacronismi semplici esteriorità. Quando, per esem- 
pio, Falstaff parla di pistole, ciò è senza importanza. Ma 
la cosa va peggio quando Orfeo si presenta con un violino 


in mano, perché in tal caso troppo stridente è la contrad- | 
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dizione fra una età mitica e un simile strumento moderno, 
di cui tutti sanno che non era stato ancora inventato in 
tempi cosî remoti. Perciò oggi in teatro si sta straordinaria- 
mente attenti a queste cose e i direttori tengono molto alla 
fedeltà storica dei costumi e della messa in scena: p. es. 
nella Pulzella d'Orléans il corteo ha richiesto per questo 
aspetto molta cura, cura che però nella maggior parte dei 
casi va in generale sprecata, poiché riguarda solo ciò che è 
relativo ed indifferente. Il genere più importante di ana- 
cronismi non consiste già nell’abbigliamento e in altre este- 
riorità analoghe, ma nel fatto che i personaggi in un’opera 
d’arte si esprimono, esternano sentimenti ed idee, fanno 
riflessioni, compiono azioni che essi, per il loro tempo, il 
loro grado di sviluppo culturale, per la loro religione, la 
loro concezione del mondo, non potevano assolutamente 
avere o fare. A questo genere di anacronismo si applica 
di solito la categoria della naturalezza e si pensa che non 
sia naturale che i caratteri rappresentati non parlino e agi- 
scano come avrebbero parlato ed agito nel loro tempo. 
Ma la richiesta di questa naturalezza, fissata unilateral- 
mente, conduce subito a delle storture: Infatti l’artista, 
quando descrive l'animo umano con i suoi affetti e le 
sue passioni in sé sostanziali, non deve tuttavia descri- 
vere l’uno e le altre, pur conservando completamente l’in- 
dividualità, come si presentano nella vita quotidiana, poi- 
ché egli deve portare alla luce ogni pathos solo in una ap- 


| parenza ad esso assolutamente conforme. Egli è artista 


solo per il fatto che conosce il vero e lo presenta alla no- 
stra intuizione e al nostro sentire nella sua vera forma. 
Perciò in questa espressione egli deve di volta in volta 
tener conto della cultura del suo tempo, della lingua ecc. 
Al tempo della guerra troiana il modo di esprimersi e 
l'intero modo di vita era, rispetto al suo livello di svi- 
luppo, tanto poco quello che troviamo nell’Iliade, quan- 
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to le masse del popolo e le figure piti eminenti delle 
famiglie reali greche erano lontane dal possedere un modo 
di vedere e di esprimersi cosi evoluto quale noi ammi- 
riamo in Eschilo o nella perfetta bellezza di Sofocle. Una 
simile violazione della cosiddetta naturalezza è un anacro- 
nismo necessario per l’arte. La sostanza interna di ciò che 
è rappresentato rimane la stessa, ma il maggiore svilup: 
po culturale rende necessaria una trasformazione sia del- 
l’espressione che della forma. La cosa è certo intera- 
mente diversa quando concezioni e rappresentazioni di 
uno sviluppo posteriore della coscienza religiosa ed etica 
vengono riferite ad un’epoca o ad una nazione, di cui l’in- 
tera concezione del mondo contraddice a queste nuove rap- 


presentazioni. Cosî, la religione cristiana ha prodotto cate-. 


gorie etiche che erano del tutto estranee ai Greci. Per es., 
la riflessione interna della coscienza per decidere ciò che è 
bene e ciò che è male, i rimorsi ed il pentimento, appar- 
tengono solo allo sviluppo morale dei tempi moderni; il 
carattere eroico non sa nulla dell’inconseguenza del pen- 
timento; ciò che ha fatto, ha fatto. Oreste non ha nessun 
pentimento per avere ucciso la madre, le Furie del delitto 
commesso lo perseguitano certamente, ma le Eumenidi so- 
no al contempo raffigurate come potenze universali e non 
come le vipere interne della sua coscienza solo soggettiva: 
Il poeta deve conoscere qusto nucleo sostanziale di una 
epoca e di un popolo, e solo quando ha collocato in questo 
centro intimo ciò che è in contrasto e contraddice ad esso, 
commette un anacronismo di un genere più alto. A questo 
riguardo va dunque fatta all’artista la richiesta che egli si 
immedesimi nello spirito di epoche passate e di popoli stra- 
nieri, poiché questo sostanziale, quando è autentico, rima- 
ne chiaro per tutti i tempi. Ma pretendere di riprodurre 
la determinatezza particolare dell'apparenza soltanto 
esterna, ricoperta dalla ruggine dell’antichità, con ogni 
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precisione di dettagli, è solo una erudizione infantile per 


un fine che è anche esso soltanto esteriore. Certo, anche 
per questo aspetto bisogna esigere una esattezza generale, 


a cui però non può essere sottratto il diritto di librarsi 


fra poesia e verità. 

YY) Siamo con ciò pervenuti alla vera maniera di ap- 
propriarsi di quel che è l’estranco ed esterno di un’epoca, 
e alla vera oggettività dell'opera d’arte. L'opera d’arte 
deve dischiuderci gli interessi superiori dello spirito e 
della volontà, ciò che in se scesso è umano e potente, 
le vere profondità dell'animo; e che questo contenuto 
sia visibile attraverso tutte le esteriorità dell’apparen- 
za e risuoni con il suo tono fondamentale attraverso 
tutto il resto dell’opera, questa è la cosa principale di 
cui essenzialmente si tratta. La vera oggettività ci ri- 
vela dunque il pathos, il contenuto sostanziale di una si- 
tuazione e la ricca, potente individualità, in cui i mo- 
menti sostanziali dello spirito sono vivi e sono portati a 
realtà ed esteriorizzazione. Per tale contenuto bisogna 
richiedere allora solo una delimitazione appropriata, per 
se stessa comprensibile, ed una realtà determinata. Se un 
tale contenuto è trovato ed è svolto secondo il principio 
dell'ideale, un’opera d’arte è in sé e per sé oggettiva, tanto 
se i dettagli esteriori sono storicamente esatti quanto se non 
lo sono. In tal caso l’opera d’arte parla alla nostra vera sog- 
gettività e diviene nostra proprietà.In tal caso infatti, anche 
quando la materia nella sua forma diretta è presa da epo- 
che da lungo tempo trascorse, il fondamento permanente 
è sempre il lato umano dello spirito, che è in generale 
ciò che veramente rimane ed ha potenza ed il cui effetto 
non può mancare, giacché questa oggettività costituisce 
anche il contenuto ed il compimento del nostro interno. 
Quel che invece è soltanto storicamente esterno costi- 
tuisce il lato transeunte, con cui noi dobbiamo cercare di 
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creation 


conciliarci quando si tratta di opere d’arte remote, e da cui 
dobbiamo saper prescindere anche nel caso di opere d’arte 


del nostro tempo. Cosî i Salmi di Davide, celebranti in- 


modo splendido il Signore nel bene e nella collera della 
sua onnipotenza, e altrettanto il profondo dolore dei pro- 
feti, malgrado Babilonia e Sion non vi siano più, sono 
per noi ancora oggi appropriati ed attuali, e perfino una 
morale, quale è quella che Sarastro canta nel Flauto 
Magico, piacerà ad ognuno nonostante e insieme all’am- 
biente egiziano, ove si badi al nucleo interno e allo spirito 
delle sue melodie. 

Davanti ad una simile oggettività di un’opera d'arte 
deve perciò il soggetto rinunziare alla falsa pretesa di 
voler avere dinanzi se stesso con le sue particolarità e 
proprietà soltanto soggettive. Quando il Guglielmo Tell 
fu rappresentato per la prima volta a Weimar, nessuno 
svizzero ne rimase soddisfatto; egualmente molte persone 
cercano invano nelle più belle canzoni d’amore i propri 
sentimenti e dichiarano perciò falsa quella espressione, 
mentre altri che conoscono l'amore solo dai romanzi 
hanno creduto di non potersi innamorare nella realtà, pri- 
ma di avere trovato in sé e intorno a sé gli stessi senti- 
menti e le stesse situazioni dei romanzi. 


C. L'artista 


In questa prima parte noi abbiamo considerato prima 
l’idea universale del bello, poi l’esistenza insufficiente di 
essa nella bellezza della natura, per giungere in terzo 
luogo all’ideale come realtà adeguata del bello. Noi ab- 
biamo poi, în primo luogo, sviluppato l’ideale secondo il 
suo concetto universale, che ci ha condotto, in secondo 
luogo, alle sue rappresentazioni determinate. Ma l’opera 
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d’arte in quanto scaturisce dallo spirito, ha bisogno di una 
attività soggettiva producente, da cui si origina ed è come 
suo prodotto per qualche cosa d’altro, per l’intuizione ed 
il sentimento del pubblico. Questa attività è la fantasia del- 
l’artista. Noi abbiamo quindi da parlare a conclusione, co- 
me zerzo lato dell'ideale, di come l’opera d’arte appartenga 
all’interno soggettivo, non essendo, come produzione di 
questo, ancora generata a realtà, ma configurandosi soltanto 
nella soggettività creatrice, nel genio e nel talento dell’arti- 
sta. Tuttavia noi abbiamo bisogno propriamente di accen- 
nare a questo lato solo per dire che esso va posto fuori della 
cerchia di una considerazione filosofica o che per lo meno 
esso fornisce solo poche determinazioni generali, seb- 
bene ci si ponga spesso la domanda donde l’artista tragga 
questa dote e capacità di concezione ed esecuzione, come 
faccia a creare l’opera d’arte. Si vorrebbe avere a questo 
scopo una ricetta, per cosî dire, una prescrizione che in- 
dichi cosa si deve fare, in quali circostanze e situazioni ci 
si deve porre, per creare qualcosa di tal genere. Cost il 


Cardinale d'Este domandò all’Ariosto, a proposito del suo 


Orlando Furioso: “Messer Ludovico, dove avete preso 
tutte queste corbellerie? ” Raffaello, interrogato in modo 
analogo, rispose, in una nota lettera, che egli mirava ad 
una certa idea, 

Noi possiamo considerare le conseguenti relazioni se- 
condo tre punti di vista, in quanto: 

in primo luogo, fissiamo il concetto del genio artistico 
e dell’ispirazione; 

in’ secondo luogo, parliamo dell'oggettività di questa 
attività creatrice; i 

in terzo luogo, cerchiamo di determinare il carattere 
della vera originalità. 
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‘ 1. La fantasia, il genio e l'ispirazione 


Noi dobbiamo cercare a proposito del genio una defi- 
nizione più precisa, poiché genio è un termine del tutto 
generale, che è usato non' solo a proposito di artisti, ma 
anche per grandi condottieri, re, come pure per gli eroi 


della scienza. Anche qui noi possiamo distinguere più - 


precisamente tre aspetti. 


a) La fantasia 


Per quel che concerne in primo luogo la capacità ge- 
nerale alla produzione artistica, se si deve ora parlare di 
capacità, la fantasia va indicata come tale facoltà eminen- 
temente artistica. Si deve tuttavia stare attenti a non scam- 
biare la fantasia con l'immaginazione meramente passiva. 
La fantasia è creatrice. 

0) In questa attività creatrice rientra, in primo luogo, il 
dono ed il senso per cogliere la realtà e le sue forme, che 
imprimono nello spirito, mediante un attento udire e ve- 
dere, le più varie immagini di ciò che esiste, cosi come 
vi rientra la memoria che conserva il variopinto mondo 
di queste immagini multiformi. L'artista quindi non è 
per questo aspetto relegato ai prodotti arbitrari della sua 
immaginazione, ma, abbandonando gli scialbi presunti 
ideali, deve abbordare la realtà. Nell'arte e nella poesia è 
sempre molto sospetto un inizio che si fermi all’ideale, per- 
ché l'artista deve attingere-dalla sovrabbondanza della vita 


e non dalla sovrabbondanza di astratte generalità. Infatti © 


nell'arte l'elemento della produzione è dato dalla reale 


configurazione esteriore e non, come nella filosofia, dal. 


pensiero. L'artista quindi deve ritrovarsi e sentirsi a suo 
agio in questo elemento, egli deve aver molto visto, molto 
udito e molto in sé conservato, e infatti in generale i gran- 
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di individui sogliono segnalarsi quasi sempre per una 


grande memoria. Infatti l’uomo conserva quel che gli in- 


teressa, ed uno spirito profondo estende il campo dei pro- 
pri interessi a innumerevoli oggetti. Goethe, p. es., ha in- 
cominciato in tal modo, e lungo tutta la sua vita ha am- 
pliato sempre di più la cerchia delle sue intuizioni. Questa 
dote e questo interesse di un apprendimento determinato 
del reale nella sua forma reale, cosî come la conservazione 
di ciò che è stato intuito, sono dunque l’esigenza prima. A 
sua volta, alla conoscenza precisa ‘della forma esterna deve 
accompagnarsi un’eguale familiarità con l'interno dell’uo- 
mo, con le passioni dell'animo e con tutti i fini del cuore 
umano, ed a questa doppia’ conoscenza deve aggiungersi 
quella del modo come l’interno dello spirito si esprime 
nella realtà e traspare attraverso l’esteriorità di questa. 

B) In secondo luogo però, la fantasia non si arresta a 
cogliere semplicemente la realtà esterna ed interna, poi- 


‘ché all'opera d’arte ideale è proprio non solo l'apparire 


dello spirito interno nella realtà di forme esterne, ma ad 
apparenza esterna devono giungere anche la verità e 
razionalità del reale, in sé e per sé essenti. Questa razio- 
nalità dell'oggetto determinato che l’artista ha scelto, 
non solo deve essere presente nella coscienza dell'artista e 
commuoverlo, ma egli deve aver ponderato in tutto il 
loro ambito, in tutta la loro profondità l’essenziale ed il 
vero. Infatti senza riflessione l'uomo non perviene a co- 
scienza di ciò che è in lui, e cosi anche per ogni grande 
opera d’arte si constata che la materia è stata meditata 
e ponderata in lungo ed in largo. Dalla fantasia troppo fa- 
cile non nasce nessuna opera duratura. Con questo però 
non si vuol dire che l’artista debba cogliere in forma di 
pensieri filosofici il vero di tutte le cose che, come nella 


‘religione, anche nella filosofia e nell’arte costituisce la 


base universale. La filosofia non è a lui necessaria, e, se 
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egli pensa in modo filosofico, si assume un compito che, 
rispetto alla forma del-sapere, è proprio opposto all’arte. 
Infatti il compito della fantasia consiste solo nel prendere 
coscienza di quella razionalità interna non sotto forma 
di proposizioni e rappresentazioni universali, ma sotto 
forma concreta ed in una realtà individuale. Perciò V’ar- 


tista deve rappresentare a se stesso quel che in lui vive e si. 


agita, nelle forme e nelle apparenze di cui ha assunto in 
sé immagine e figura, e che sa piegare al suo scopo 
nella misura in cui sono in grado di accogliere e compiu- 
tamente esprimere anche per parte loro il vero in se stesso. 
In vista di questo compenetramento reciproco del conte- 
nuto razionale e della forma reale, l'artista deve chiamare 
in aiuto da un lato la vigile ponderatezza dell'intelletto, 
dall’altra la profondità dell'animo e del sentimento vivifi- 
cante, È' quindi una assurdità pensare che poemi come 
quelli di Omero siano stati composti dal poeta in sogno. 
Senza ponderazione, senza distinzione, senza differenzia- 
zione l’artista non riesce a dominare nessuno dei contenuti 
a cui deve dare forma, ed è stolto credere che l’artista 
autentico non sappia quel che fa. Parimenti è a lui neces- 
saria la concentrazione dell'animo. 

y) Con questo sentimento infatti, che compenetra ed 
anima il tutto, l'artista ha fatto della propria materia e 
della sua configurazione il suo Io pit intimo, la proprietà 
più interna di sé come soggetto. Infatti l’intuire figurativo 
aliena ogni contenuto ad esteriorità, e solo il sentimento 
lo mantiene in unità soggettiva con l'Io interno. Per 
questo aspetto l'artista non deve soltanto aver molta espe- 
rienza del mondo e molta familiarità con i suoi fenomeni 
interni ed esterni, ma molte e grandi cose devono essere 
passate per il suo petto, il suo cuore deve essere già stato 
profondamente colpito e commosso, egli molto deve aver 
fatto e vissuto prima che sia in grado di configurare a con- 
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crete apparenze le autentiche profondità della vita. Per- 
ciò, se è vero che in gioventiî il genio è in effervescenza, 
come è accaduto per esempio in Goethe e Schiller, solo 
l'età adulta e quella senile possono portare a compimento 
la vera maturità dell’opera d’arte. 


b) #! talento ed il genio 


Questa attività produttiva della fantasia, ora, con cui 
l’artista trae a forma reale in se stesso come sua opera più 
intima ciò che è in sé e per sé razionale, è quel che si chia- 
ma genio, talento, ecc. 

o) Abbiamo su accennato quali siano i lati propri al 
genio. Questo è la capacità generale alla vera produzione 
dell’opera d’arte ed insieme l’energia per sviluppare ed 
effettuare tale capacità. Ma queste facoltà ed energia sono 
al contempo solo soggettive, poiché il produrre spirituale 
può essere effettuato solo da un soggetto autocosciente che 
si ponga a fine tale creazione. Si suole però fare più deter- 
minatamente una differenza specifica fra genio e talento. 
Fd in effetti essi non sono immediatamente identici, sebbè- 
ne la loro identità sia necessaria alla perfetta creazione ar- 
tistica. Infatti l’arte, nella misura in cui in generale indi- 
vidualizza e deve dare reale apparenza ai suoi prodotti, 
richiede per i generi particolari di questa realizzazione 
differenti capacità particolari. Una di queste può essere 
indicata come talento, al modo in cui p. es. uno ha ta- 
lento per il violino, un altro per il canto ecc. Ma un sem- 
plice talento può soltanto portare alla bravura in un set- 
tore del tutto singolo dell’arte, per cui, per essere in sé 
perfetto, esso richiede sempre la capacità artistica e l’ani- 
mazione generali che solo il genio dà. Il talento senza 
genio non oltrepassa quindi i limiti dell’abilità esterna. 

8) Si dice, inoltre, abitualmente che il talento ed il 
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genio sono innati nell'uomo. Anche qui vi è un lato giu- 
sto ed uno falso. Infatti l’uomo come tale è anche nato 
per la religione, p. es., per il pensiero, per la scienza, cioè 
egli come 4omo ha la capacità di acquistare coscienza 
di Dio e di giungere alla conoscenza pensante. Per ciò 
non c’è bisogno d’altro che della nascita soltanto, dell’edu- 
cazione, della cultura, dell'applicazione. Con l’arte le cose 
sono diverse; essa esige una disposizione specifica, in cui 
ha un ruolo essenziale anche un momento naturale. Come 
la bellezza è l'idea realizzata nel sensibile e reale, e l’opera 
d’arte colloca lo spirituale nell’immediatezza dell’esistenza 
per l’occhio e per l'orecchio, cosi anche l’artista deve con- 
figurare non nella forma esclusivamente spirituale del 
pensiero, ma entro l’intuizione ed il sentimento, e più 
precisamente in relazione ad un materiale sensibile e nel- 
l’elemento di questo. Questo creare artistico quindi, come 
l’arte in generale, implica in sé il lato dell’immediatezza 
e della naturalità, ed è questo lato che il soggetto non può 
in se stesso produrre, ma deve trovare in sé come imme- 
diatamente dato. Solo in questo senso si può dire che il 
genio ed il talento devono essere innati. 

Analogamente anche le diverse arti sono più o meno 
nazionali ed in connessione con il lato naturale di un po- 
polo. Gli Italiani, p. es., hanno quasi per natura canto e 
melodia, mentre presso i popoli nordici la musica e l’opera, 
sebbene siano state da loro premurosamente coltivate con 
grande successo, non sono però mai divenute autoctone, 
come non lo sono per quelle terre gli alberi d'arancio. Ai 
Greci è proprio il più bello sviluppo della poesia epica, e 
soprattutto la perfezione’ della scultura, mentre i Ro- 
«mani non hanno posseduto mai arte che fosse veramente 
loro, ma l’hanno dovuta trapiantare dalla Grecia nel loro 
suolo. La massima diffusione è dunque propria, in gene- 
rale, alla poesia, perché in essa il materiale sensibile e la 
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sua configurazione offrono le minori difficoltà. All’interno 
della poesia è poi. a sua volta il canto popolare ad essere 
in massimo grado nazionale e legato a lati di naturalità; 
ed esso infatti si trova anche in tempi di modesto svilup- 
po spirituale e possiede al massimo la genuinità del natu- 
rale. Goethe ha prodotto opere d’arte in tutte le forme e 
in tutti i generi di poesia, ma la cosa sua più intima e 
pid spontanea sono i suoi primi Lieder. Ad essi basta il 
minimo sviluppo di civiltà. I Greci moderni sono, p. es., 
ancora oggi un popolo di poeti e di cantori. Ciò che oggi 
o ieri accade o è accaduto, un atto di valore, un caso di 
morte, le circostanze particolari in cui si è verificato, un 
seppellimento, ogni avventura, una singola azione di re- 
pressione da parte dei Turchi, tutto ciò subito diviene pres- 
so di loro oggetto di canti, e si hanno molti esempi del fatto 
che spesso nello stesso giorno di una battaglia già furono 
composti dei canti sulla vittoria riportata. Fauriel ha pub- 
blicato una raccolta di canti neo-greci, raccolti in parte dal- 
la viva voce di donne, nutrici, bambinaie, meravigliatissi- 
me che egli si stupisse dei loro canti. In tal modo l’arte e 
la sua produzione determinata sono connesse alla naziona- 
lità determinata dei popoli. Cosi gli improvvisatori si tro- 
vano principalmente in Italia, e sono dotati di talento am- 
mirevole. Un italiano, ancora oggi, improvvisa un dram- 
ma di cinque atti, in cui non c'è nulla di mnemonico, ma 
tutto sorge dalla conoscenza di passioni e situazioni uma- 
ne, da una profonda momentanea ispirazione. Un improv- 


visatore povero, dopo aver poetato per lungo tempo ed an- - 


dando infine in giro per raccogliere dai presenti del de- 
naro in un vecchio cappello, era ancora cosî pieno di fuoco 
e zelo che non poteva trattenersi dal declamare, e' con le 


braccia e le mani cost a lungo gesticolò e si agitò che alla 


fine sparse a terra tutto il denaro raccolto. 
vY) In terzo luogo, è proprio del genio, in quanto in sé 
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abbraccia questo lato della naturalità, anche la facilità della 
produzione interna e dell’abilità tecnica estèrna in rapporto 
a determinate arti. Si parla molto, a questo proposito, degli 
ostacoli che, p.es. per un poeta, sono costituiti dal metrò e 
dalla rima, oppure per un pittore delle numerose difficoltà 
che disegno, conoscenza dei colori, ombra, luce offrono 


all'invenzione e all'esecuzione. Certo ogni arte richiede .. 


un lungo studio, una costante applicazione, una abilità 
multilateralmente sviluppata; ma quanto pit il talento ed 
il genio sono grandi e ricchi, tanto meno-hanno bisogno 
di sforzarsi, per acquistare l’abilità necessaria alla pro- 
duzione. Infatti l’autentico artista ha l'impulso naturale 
e il bisogno immediato di dar subito forma a tutto ciò 
che egli ha nel suo sentimento e nella sua rappresenta- 
zione. Questo dar forma è il suo modo di sentire e di 
vedere, che egli trova in sé senza fatica come il vero or- 
gano a lui appropriato. Un musicista, p. es., può palesare 
solo in melodie ciò che più intimamente in lui si muove 
e si agita, e quel che sente gli diviene immediatamente 
melodia, cosî comè al pittore diviene forma e colore ed al 
poeta poesia della rappresentazione, la quale riveste i pro- 
pri prodotti di parole armoniose. E questa dote di dar 
forma egli la possiede non solo come rappresentazione 
teoretica, immaginazione e sentimento, ma altrettanto 


immediatamente come sentimento pratico, cioè come dote - 


di saper realmente eseguire. Entrambe queste doti sono 
unite nell’autentico artista. Ciò che vive nella sua fanta- 
sia, gli passa per cosî dire nelle dita, cosî come a noi vien 
fatto immediatamente di esprimere a parole ciò che pen- 
siamo, o come i nostri più intimi pensieri, rappresenta- 
zioni e sentimenti appaiono immediatamente in noi in 
gesti e atteggiamenti, Il genio autentico è da sempre ve- 
nuto a capo dei lati esterni dell'esecuzione tecnica, e ha 
domato anche il più povero e apparentemente più indo- 
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cile materiale, a tal segno che questo è stàto costretto ad 
accogliere in sé e manifestare le forme interne della fan- 
tasia. Quel che in tal modo è immediatamente insito nel- 
l'artista, deve si in lui divenire con l’esercizio una com- 
piuta abilità, ma la possibilità di una esecuzione imme- 
diata deve egualmente essere in lui come dono di natura, 
giacché altrimenti l'abilità semplicemente appresa non 
porta mai ad un’opera d’arte viva. Entrambi i lati, la 
produzione interna e la sua realizzazione, vanno, con- 
formemente al concetto dell’arte, assolutamente di pari 
passo. 


c) L'ispirazione 


In terzo luogo, l’attività della fantasia e della esecu- 
zione tecnica, considerata per sé come una condizione 
dell’artista, è quel che si suole chiamare ispirazione. 

a) La prima domanda che si pone a tal riguardo è 
come essa sorga, e a questo proposito sono state avanzate 
le opinioni più disparate. 

ao) Trovandosi il genio in generale nella più stretta 
connessione dello spirituale con il naturale, si è creduto 
che l’ispirazione possa essere a preferenza prodotta da una 
sollecitazione sensibile. Ma il sangue caldo non basta e 
lo champagne non produce ancora nessuna poesia; Mar- 
montel, p. es., racconta che trovandosi in una cantina, nel- 
la Champagne, davanti a seimila bottiglie, queste non gli 
ispirarono nulla di poetico. Egualmente il genio migliore 
può benissimo stendersi mattina e sera al fresco soffio 
dell’aria, in verdi prati guardando il cielo, e tuttavia non 
essere animato da alcuna dolce ispirazione. 

88) D'altro canto, l'ispirazione può altrettanto poco 
essere provocata dall’intenzione semplicemente spirituale 
di produrre. Chi semplicemente presume di essere ispirato 
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_a comporre una poesia, o a dipingere un quadro, o a in- 
ventare una melodia senza avere già in sé come sollecita: 
zione viva alcun contenuto e limitandosi ad andare in 
cerca qui e li di un argomento, sulla base di questa sem- 
plice intenzione, nonostante tutto il suo talento, non sarà 
ancora in grado di avere una bella concezione o di pro- 


durre una solida opera d’arte. Né quella sollecitazione solo ‘ 


sensibile, né la semplice volontà e decisione producono 
un'autentica ispirazione; applicando questi mezzi si mo- 
‘stra solo che l’animo e la fantasia non hanno ancora in sé 
concepito un vero interesse. Se invece l'impulso artistico 
è giusto, l'interesse si è già prima rivolto ad un oggetto e 
contenuto determinato e lo ha tenuto fermo. 

yy) La vera ispirazione perciò si accende ad un deter- 
minato contenuto, che là fantasia coglie per esprimerlo 
artisticamente, ed essa è lo stato di questo attivo dar for- 
ma, sia nell’interno soggettivo che nell'esecuzione oggetti- 
va dell’opera d’arte; infatti è necessaria l’ispirazione per 
questa doppia attività. Si presenta ora di nuovo la doman- 
da, in qual modo una tale materia deve pervenire all’arti- 
sta. Anche a questo riguardo vi sono vari punti di' vista. 
E cosî, assai spesso sentiamo avanzare la richiesta che V’ar- 
tista debba trarre la materia solo da se stesso. Certo questo 
può accadere quando, ps €85» il poeta “ canta come l’uccello 
che se ne sta sui rami.” La propria letizia è allora l’occa- 
sione che dall'interno stesso può offrirsi come materia e 
contenuto, in quanto essa spinge al godimento artistico 
della propria serenità. In tal caso “il canto che sgorga 
dalla gola, è la ricompensa che riccamente appaga.” 
D'altra parte però, spesso le più grandi opere d’arte 
sono state create per un'occasione del tutto esteriore. 
Le odi encomiastiche di Pindaro, p. es., sono nate so- 
vente per commissione, e cosî agli artisti sono stati as- 
segnati innumerevoli volte il fine e l'oggetto per edifici e 
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quadri, ed essi tuttavia hanno potuto egualmente sentirsi 
ispirati. Anzi noi udiamo spesso gli artisti lamentarsi che 
manca loro materia da poter elaborare. Questa esteriorità 
ed il suo stimolo alla produzione sono in tal caso il mo- 
mento della naturalità e dell'immediatezza, che fanno par- 
te del concetto del talento e devono quindi egualmente pa- 
lesarsi in rapporto all’inizio dell’ispirazione. L’atteggia- 
mento dell'artista è per questo aspetto tale che egli, pro- 
prio come talento naturale, entra in rapporto con una de- 
terminata materia già data, in quanto si trova in sé solle- 
citato da un pretesto esterno, un avvenimento, o come 
Shakespeare, p. es., da leggende, antiche ballate, novelle, 
cronache, a dar forma a questa materia e in generale ad 
estrinsecarsi în essa. L'occasione alla produzione può dun- 
que venire interamente dall’esterno, e l’unica richiesta im- 
portante è solo che l'artista possegga un interesse essen- 
ziale e faccia divenire l'oggetto in sé vivo. In tal caso 
l'ispirazione del genio viene da sé; ed un artista autenti- 
camente vivo trova ad opera di questa vitalità mille occa- 
sioni ad agire ed ispirarsi, occasioni rispetto a cui altri 
passano oltre, senza esserne toccati. 

B) Se poi chiediamo in che cosa consista l'ispirazione 
artistica, essa non è nient'altro che l'essere riempiti intera- 
mente. dalla cosa, essere presenti interamente nella cosa e 
non aver pace prima che sia coniata ed in sé conchiusa la 
forma artistica. 

y) Ma l’artista, se in questo modo ha fatto diventare 
interamente cosa sua l'oggetto, deve a sua volta saper di- 
menticare la sua particolarità soggettiva con le sue acci- 
dentali contingenze, e, da parte sua, immergersi intera- 
mente nella materia, ‘cosicché egli come soggetto è, per 
cosi dire, solo la forma per dar forma al contenuto che lo 
ha preso. Una ispirazione, in cui il soggetto faccia esage- 
rata mostra di sé e si faccia valere come soggetto, invece 


379 


di essere l’organo e l’attività vivente della cosa stessa; è 
una cattiva ispirazione. Questo punto ci porta alla cosi 
detta oggettività delle produzioni artistiche. 


2. L'oggettività della rappresentazione 
a) L'oggettività semplicemente esteriore 


Nel senso abituale della parola l’oggettività è cost in- 
tesa, che nell'opera d’arte ogni contenuto deve assumere 
la forma della realtà già esistente e ci si deve presentare 
in questa forma esterna a noi nota. Se noi volessimo ac- 
contentarci di una simile oggettività, potremmo chiamare 
anche Kotzebue un poeta oggettivo. In Sui la realtà banale 
la ritroviamo compiutamente. Ma il fine dell’arte è pro- 
prio di abbandonare sia il contenuto che il modo di appa- 
rire del quotidiano, e di trarre dall’interno elaborandone 
la sua vera forma esterna solo ciò che è in sé e per sé ra- 
zionale, mediante un'attività spirituale. Perciò l'artista non 
deve indirizzarsi all’oggettività semplicemente esteriore, 
a cui manca la piena sostanza del contenuto. Infatti l’ap- 
prensione di ciò che già esiste può, sf, essere in se stessa 
della massima vitalità e, come già abbiamo visto con al- 


cuni esempi tratti dalle opere giovanili di Goethe, eserci- 


tare con la sua animazione una grande attrattiva; ma 
quando le manca un autentico contenuto, essa non attinge 
la vera bellezza dell’arte, 


b) L'interiorità priva di svolgimento 
Un secondo genere di oggettività non si pone a fine 


l’esteriore come tale, ma l'artista ha colto il suo oggetto 
con profonda interiorità dell'animo. Ma questo interno 
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rimane cosî chiuso e concentrato, che non può pervenire 
a chiarezza cosciente e giungere a vero svolgimento. L’elo- 
quenza del pathos si limita ad accennarsi con presenti- 
menti mediante apparenze esteriori in cui trova una 
certa eco, senza avere la forza e lo sviluppo culturale 
per poter esplicare la piena natura del contenuto. Spe- 
cialmente i canti popolari rientrano in questo genere di 
rappresentazione. Esternamente semplici, essi rimandano 


ad un altro, profondo sentimento, che sta loro a base, 


ma che non è in grado di esprimersi chiaramente, non es- 
sendo ancora giunta l’arte al grado di sviluppo culturale 
che le consente di portare ad aperta chiarezza il proprio 
contenuto, per cui si deve contentare di farlo indovinare 
al presentimento dell'animo mediante delle esteriorità. Il 
cuore rimane in sé serrato e compresso, specchiandosi, 
per essere comprensibile al cuore, solo in esterne circo- 
stanze e apparenze del tutto finite; sempre espressive, 
purché siano anche lievemente rivolte verso l’animo ed 
il sentimento. Goethe ci ha dato anche in questo genere 
canti eccellenti. Il Lamento di un pastore, p. es. è uno 
dei più belli del genere; l'animo rotto dal dolore e dalla 
nostalgia resta muto e chiuso, e si palesa in tratti pura- 
mente esteriori, eppure vi vibra dentro la profondità al 
massimo concentrata del sentimento, anche se inespressa. 
Nel Re degli elfi e in tanti altri canti domina il medesimo 
tono. Ma questo tono può essere degradato fino alla bar- 
barie dell’ottusità, che non lascia giungere a coscienza l’es- 
senza della cosa e della situazione, attenendosi ad esterio- 
rità in parte rozze, in parte insipide. Cosf, p. es., nel Tam- 
burino, tratto dal Des Knaben Wunderhorn, si ode: “O 
forca, alta casa” oppure “Addio, signor Caporale, ” il 
che è stato lodato come altamente commovente. Goethe 
invece cosf canta 


381 


Der Strauss, den ich gepflùcket, 
Griisse dich vieltausendmal! 

Ich habe mich oft gebiicket 
Ach, wohl cin tausendmal, 

Und ihn ans Herz gedriicket 
Wie hunderttausendmal, * 


In tal caso l'intimità è accennata in un modo intera- 


mente diverso, che non presenta alla nostra intuizione 
nulla di triviale e di ripugnante in se stesso. Ma ciò che 
manca in generale a tutto questo genere di oggettività è il 
reale, chiaro affiorare del sentimento e della passione, che 
nell'arte autentica non può rimanere quella chiusa pro- 
fondità, che con lievi allusioni attraversa l’esterno, ma 
invece completamente deve o per sé venire fuori oppure 
chiaramente ed interamente illuminare l'esterno in cui si 
colloca. Schiller, per es., è dentro il suo pathos con tutta 
l’anima, ma con una grande anima, che si immedesima 
nell’essenza della cosa ed è in grado di esprimerne la pro- 
fondità nel modo più libero e pi splendido, in piena ric- 
chezza e armonia. 


c) La vera oggettività 


A questo proposito noi possiamo, conformemente al 
concetto dell’ideale e mettendoci ‘anche qui dal punto di 
vista dell’estrinsecazione soggettiva, cosî definire la vera og- 
gettività: del contenuto autentico che ispira l'artista, nien- 
te deve essere trattenuto nell'interno soggettivo, ma tutto 
deve essere sviluppato completamente, e in modo anzi che 
sia l’anima e la sostanza universale del contenuto scelto 


* Il mazzolino che ho raccolto / ti saluti tante mille volte / Io 
mi sono spesso chinato, / oh, certo mille volte, / e l’ho premuto al 
cuore / quante migliaia di volte. 
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appaiano messe in rilievo, sia la forma individuale di esso 
appaia in sé completamente conclusa e compenetrata da 
quell’anima e sostanza rispetto a tutta la rappresentazione. 
Infatti la cosa pit alta e pid eccellente non è l’ineffabile, 
di modo che l’artista sarebbe in sé pifi profondo di quanto 
non palesi l’opera, ma le sue opere sono il meglio dell’ar- 
tista ed il vero; egli è ciò che è, ma non è ciò che rimane 
solo nell’interno. 


3. Maniera, stile ed originalità 


Ma per quanto debba essere richiesto all'artista un’og- 
gettività nel senso su accennato, tuttavia la manifesta- 
zione è opera della sua ispirazione. Infatti egli come sog- 
getto si è fuso interamente con l’oggetto ed ha creato l’in- 
carnazione artistica dalla interna vitalità del suo animo e 
della sua fantasia. Questa identità della soggettività del- 
l'artista con la vera oggettività della rappresentazione è il 
terzo lato principale che noi dobbiamo ancora considerare 
brevemente, in quanto in esso si mostra unito ciò che noi 
fin qui abbiamo separato come genio ed oggettività. Pos- 
siamo indicare questa unità come il concetto della au- 
tentica originalità. 

Tuttavia, prima di passare a fissare ciò che questo con- 
cetto contiene in sé, dobbiamo esaminare ancora due punti, 
la cui unilateralità va superata, se deve comparire la vera 
originalità: questi sono la maniera soggettiva e lo stile. 


a) La maniera soggettiva 
La semplice maniera deve essere distinta in modo es- 


senziale dalla originalità. Infatti la maniera riguarda solo 
le peculiarità particolari e quindi accidentali dell’artista, 
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le quali vengono fuori e si fanno valere, nella produzione 
dell’opera d’arte, rispetto alla cosa stessa ed alla sua rap- 
presentazione ideale. 

a) La maniera in tal senso non riguarda allora i generi 
universali dell’arte, che richiedono in sé e per sé un modo 
di rappresentare differenziato, come p. es. il pittore di pae- 
saggi deve concepire i temi in maniera diversa che il pit- 
tore di soggetti storici, il poeta epico diversamente che, 
quello lirico e drammatico; ma la maniera è una conce- 
zione ed una accidentale peculiarità dell’esecuzioni che 
appartengono solo a questo soggetto determinato, e posso- 
no giungere fino al punto da cadere in diretta contraddi- 
zione con il vero concetto dell'ideale. Considerata da que- 
sto lato, la maniera è la cosa peggiore a cui può abbando- 
narsi l'artista, perché egli si abbandona solo alla sua sog- 
gettività limitata come tale. Ma l’arte supera in generale 
la semplice accidentalità del contenuto come anche della 
apparenza esterna, ed avanza quindi all’artista la richiesta 
che egli distrugga in sé le particolarità accidentali della 
sua peculiarità soggettiva. 

8) Perciò, in secondo luogo, la maniera non si con- 
trappone già direttamente alla vera rappresentazione arti- 
stica, mà per lo più si riserva come suo margine di libertà 
soltanto i lati esterni. Essa trova posto massimamente nella 
pittura e nella musica, perché queste arti offrono alla con- 
cezione e alla esecuzione la maggiore ampiezza di lati 
esterni. Un genere di rappresentazione peculiare, apparte- 
nente ad un artista particolare ed ai suoi successori e sco- 
lari e trasformatosi in abitudine per la frequente ripeti- 
zione, costituisce qui la maniera, che ha occasione di 
dispiegarsi secondo due lati. La 

aa) Il primo lato riguarda la concezione. La tonalità 
‘dell’aria, p. es., la fogliatura, la distribuzione di luci ed 
ombre, l’intero tono della colorazione in generale, presen- 
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tano nella pittura una varietà infinita. Specialmente nel- 
la colorazione e nell’illuminazione troviamo nei pittori 
la pid grande differenza e i più peculiari modi di conce- 
pire. E si può anche trattare di una tonalità di colori 
che noi in generale non percepiamo nella natura, perché 
quantunque vi esista non vi abbiamo fatto attenzione. 
Ma essa ha colpito questo o quell’artista, che se ne è ap- 
propriato ed ha poi preso l’abitudine di vedere e di ripro- 
durre tutto con questa colorazione e illuminazione. Come 
per il colore, lo stesso gli può accadere per gli oggetti, il 


loro raggruppamento, posizione e movimento ecc. Princi- 


palmente negli olandesi troviamo spesso questo lato della 
maniera: le scene notturne di van der Neer, p. es., il 
modo come egli tratta il chiaro di luna, le dune di sabbia 
di van der Goyen in tanti suoi paesaggi, lo splendore, co- 
stantemente ricorrente, del raso e di altre stoffe di seta in 
tanti quadri di altri maestri rientrano tutti in questa ca- 
tegoria. ° 

66) La maniera, poi, si estende all'esecuzione, alla pen- 
nellata, al tocco, alla mescolanza dei colori ecc. 

YY) In quanto questo specifico modo di concepire e di 
rappresentare si generalizza, con il suo continuo ripetersi, 
trasformandosi in abitudine e divenendo per l’artista una 
seconda natura, sorge il pericolo che la maniera, quanto 
più è specifica, tanto più facilmente degeneri in una ripeti- 
zione e fabbricazione senz'anima, e quindi povera, a cui 
l’artista non partecipa più con pieno sentire e con tutta la 
sua ispirazione. In tal caso l’arte decade a semplice abilità 
manuale, a semplice mestiere, e la maniera, che in se 
stessa non è da disapprovare, può divenire qualcosa di 
arido e inanimato. 

y) Perciò la maniera più autentica deve sottrarsi a 
questa particolarità limitata e deve in se stessa cosî am- 
pliarsi, che questi modi speciali di trattazione non pos- 
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sano mortificarsi a semplice abitudine, in quanto l'artista 
si accosta in modo pi generale alla natura della cosa ed 
intende far propria questa trattazione pit generale, come 
implica il suo concetto. In questo senso si può dire che 
vi è in Goethe, p. es., una maniera, per il fatto che egli sa 
chiudere abilmente non soltanto delle poesie di società, 


ma anche altri esordi più seri con una nota battuta alle- - 


gra, che possa eliminare o allontanare la serietà della 
considerazione o della situazione. Anche Orazio si serve 
nelle sue epistole di questa maniera. Si tratta di una ten- 
denza tipica della conversazione e della spigliatezza so- 
ciale che, per non andare oltre un certo limite, si arresta, 
taglia in tronco e volge con abilità in piacevolezza an- 
che ciò che è pifi profondo. Anche questo modo di con- 
cepire è una maniera e rientra nella soggettività della 
trattazione, ma in una soggettività che è di natura più 
generale ed agisce interamente cosf come è necessario 
all'interno del tipo di rappresentazione voluto. Da que- 
st'ultima fase della maniera possiamo passare alla consi- 
derazione. dello stile. 


b) Lo stile 
“Le style c'est l'homme méme,” suona un noto det- 
to francese. Qui lo stile significa in generale la peculia- 
rità del soggetto che si dà completamente a conoscere 
nel suo modo di esprimersi, nella maniera di girare la 
frase, ecc. Il signor von Rumohr (Ricerche Italiane, I vol., 
p. 87) invece si sforza di spiegare il termine stile “ come 
un adattarsi, divenuto abitudine, alle esigenze della ma- 
teria in cui lo scultore crea realmente le sue forme, il 
pittore le fa apparire”; ed a ‘questo proposito fa delle 
osservazioni importantissime sui generi di rappresenta- 
zione che il materiale sensibile determinato, della scul- 
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tura p. es., permette o impedisce. Tuttavia non occorre 
limitare la parola stile semplicemente a questo lato del. 
l'elemento sensibile, ma essa può essere estesa a quelle 
determinazioni e leggi della manifestazione artistica che 
derivano dalla natura del genere artistico, entro cui un 
oggetto viene ad essere eseguito. A questo riguardo si 
distingue nella musica lo stile sacro da quello operistico, 
nella pittura lo stile storico da quello della pittura di 
genere. Lo stile riguarda allora un modo di rappresen- 
tazione che si conforma alle condizioni del proprio ma- 
teriale altrettanto di quanto corrisponda totalmente alle 
esigenze di generi d’arte determinati ed alle loro leggi 
scaturenti dal concetto della cosa. La mancanza di stile, 
in questo senso più ampio, significa allora o l’incapacità 
di appropriarsi di un simile modo di rappresentazione, 
in se stesso necessario, oppure l’arbitrio soggettivo di 
dare libero corso solo al proprio beneplacito invece che 
a ciò che è conforme a leggi, e di sostituire a quella una 


cattiva maniera. Perciò è inammissibile, come già nota il. 


signor von Rumohr, che le leggi dello stile di un genere 
d’arte siano estese a quello degli altri, come ha fatto 
Mengs, p. es., nel suo celebre Parnaso nella villa Albani, 
dove egli “concepi ed esegui le forme colorate del suo 
Apollo secondo il principio della scultura.” In egual 
modo in molti quadri di Direr si vede che questi si è 
interamente appropriato dello stile della xilografia, che 
ha avuto dinanzi anche in pittura, particolarmente nel 
panneggiamento. 


c) L'originalità 
L’originalità infine non consiste solo nel seguire le 


leggi dello stile, ma anche nell’ispirazione soggettiva, che, 
invece di abbandonarsi alla semplice maniera, coglie una 
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materia in sé e per sé razionale, che configura nel con- 
cetto e nell’essenza di un genere determinato di arte ed 
al contempo in modo conforme al concetto universale 
dell’ideale, partendo dall'interno della soggettività arti- 
stica. — : 

a) L’originalità, quindi è identica con la vera ogget- 
tività e riunisce il soggettivo e l’oggettivo della rappresen- 
tazione in ta/ modo che nessuno dei due lati conserva 
più, l'uno verso l’altro, nulla di estraneo. Per un verso 
l'originalità costituisce quindi la più intima interiorità 
dell’artista, per l’altro essa non dà però nient’altro che 
la natura dell'oggetto, cosicché quella peculiarità appare 
solo come la peculiarità della cosa stessa e proviene da 
questa proprio come la cosa proviene dalla soggettività 
produttiva. . ° 

8) L’originalità quindi prima di tutto va distinta 
dall’arbitrio di trovate puramente gratuite. Infatti abi- 
tualmente si intende per originalità solo la produzione 
di cose fuor del comune, quali peculiari soltanto a que- 
sto soggetto determinato e che a nessun altro soggetto 
verrebbero in mente. Ma questa è allora solo una catti- 
va particolarità. Nessuno, p. es, in questo significato 
del termine è più originale degli Inglesi, cioè ognuno 
di essi si dedica alla sua determinata mania; che nessuna 
persona sensata imiterà, e si chiama originale, nella con- 
sapevolezza della propria mania. 

A ciò si lega l’originalità, oggi particolarmente cele- 
brata, dello spirito e dell’umorismo. In essa l'artista 
prende le mosse dalla propria soggettività e sempre vi 
ritorna, cosicché il vero e proprio oggetto della rappre- 
sentazione è trattato come occasione esteriore per dare 
libero corso allo spirito, alle facezie, alle trovate ed ai 
mutamenti improvvisi dell'umore soggettivo. Ma in tal 
caso l'oggetto e questo aspetto soggettivo restano l'un 
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- l’altro esteriori, e ci si comporta del tutto arbitrariamente 


con la materia, perché possa risaltare come cosa princi 
pale la particolarità dell’artista. Un simile umorismo può 
essere pieno di spirito e di profondo sentimento, e fa abi- 
tualmente grande impressione, ma è nell'insieme più 
facile di quanto non si creda. Infatti interrompere sem- 
pre il corso Togico delle cose, incominciare, procedere e 
finire arbitrariamente, mescolare nel modo più vario 
una serie di motti di spirito e di sensazioni, e quindi 
produrre caricature della fantasia, è pit facile che svi- 
luppare e portare a compiutezza un tutto in sé solido, a 
testimonianza del vero ideale. Ma l'umorismo attuale ama 
mettere in rilievo i lati spiacevoli di un talento screanzato, 
ed infatti oscilla tra il vero umorismo e la piattezza e il 
vaniloquio. L'umorismo vero è stato sempre molto raro; 
ma ora le trivialità pid insipide, purché abbiano la pre- 


.tesa ed il colore esterno dell’umorismo, passano per pro- 


fonde e ricche di spirito. In Shakespeare, invece, trovia- 


* mo un umorismo grande e profondo, tuttavia neanche 


in lui mancano insipidezze. Egualmente anche l’umori- 
smo di Jean Paul ci sorprende spesso per la profondità 
della arguzia e la bellezza del sentimento, ma altrettanto 
spesso e in modo opposto per le combinazioni barocche 
di oggetti che se ne stanno senza connessione alcuna fra 
di loro, mentre l'umorismo li combina in rapporti che 
si possono appena decifrare. Anche il più grande umo- 
rista non ha presenti questi rapporti nella memoria, e co- 
sî nelle combinazioni di Jean Paul si vede spesso che es- 
se non sono nate dalla forza del genio, ma sono messe 
insieme in mod» esteriore. Jean Paul ha quindi guar- 
dato, per avere sempre nuovo materiale, in tutti i libri 
delle più diverse specie, botanici, giuridici, di viaggi, fi- 
losofici; ciò che lo colpiva, lo annotava, vi aggiungeva 
quel che gli passava in quel momento nella mente, e 
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quando si trattava poi di passare all'invenzione, met- 
teva insieme in modo esteriore le cose pit eterogenee: 
piante brasiliane e l’antica corte di giustizia dell'Impero. 
Questo poi è stato lodato particolarmente come origina- 
lità o giustificato come umorismo che autorizza ogni co- 
sa. Ma la vera originalità esclude da sé proprio un simile 
arbitrio. i 
In questa occasione possiamo pensare ancora una 
+ volta all’ironia, che si compiace di presentarsi come la 
più alta originalità principalmente quando non prende 
più sul serio nessun contenuto e scherza per il gusto di 
scherzare. Per un altro aspetto essa riunisce nelle sue 
manifestazioni un gran numero di esteriorità, il cui sen- 
so più intimo il poeta conserva per sé, dovendo la 
grandezza e la finezza consistere nel fatto che si vuol 
diffondere l’idea che proprio in questi accostamenti ed 
esteriorità si celi la poesia della poesia e tutto ciò che vi 
è di pid profondo ed eccellente, che proprio per la sua 
profondità non si può esprimere. Cosf, p.-es., nelle poe- 
sie di Federico von Schlegel, nel tempo in cui egli im- 
maginava di essere un poeta, questo inespresso venne 
spacciato come la cosa migliore; tuttavia questa poesia 
della poesia si palesava proprio come la prosa più piatta. 
v).La vera opera d'arte deve essere liberata da que- 
sta falsa originalità, poiché essa rivela la sua autentica 
originalità solo con l’apparire come l’unica creazione 
propria di uno spirito che è #0 e che non raccatta né 
raffazzona nulla dall'esterno bensi lascia che il tutto, 
in rigorosa connessione, venga a prodursi da se stesso in 
un solo getto e in un solo tono, cost come la cosa si è 
In se stessa riunita, Se invece le scene ed i motivi ven- 
gono collegati non da se stessi, ma soltanto dall’esterno, 
la necessità interna della loro unione non esiste, ed essi 
appaiono come uniti solo accidentalmente da una terza 
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soggettività estranea, Cosî il Goetz di Goethe è stato 
particolarmente ammirato per la grande originalità, e 
certamente Goethe, come abbiamo già detto, ha in 
quest'opera con molta audacia negato e calpestato tutto 
ciò che era stabilito come legge dell’arte dalle contem- 
poranee teorie estetiche. Tuttavia l'esecuzione non ha 
una vera originalità. Infatti noi troviamo in quest'opera 
giovanile ancora la povertà di una materia propria, co- 
sicché molti tratti ed intere scene, invece di essere ela- 
borati secondo il grande contenuto, appaiono qui e lf 
raffazzonate secondo gli interessi del tempo in cui l’opera 
fu concepita, ed inseriti esteriormente. Per es. la scena in 
cui appare Goetz con Fra Martino, che rappresenta Lute- 
ro, contiene delle idee che Goethe ha tratto da ciò che in 
Germania, nel periodo in cui fu composta l’opera, si in- 
cominciava di nuovo dTcompiangere nei monaci: di non 
poter bere vino, di avere delle digestioni sonnolente, 
quindi di cadere in preda a numerosi appetiti e in gene- 
rale di dover fare i tre insopportabili voti di povertà, 
castità e ubbidienza. Invece Fra Martino si entusiasma 
della vita cavalleresca di Goetz; questi ricorda quando 
torna carico del bottino dei suoi nemici: “quello lo get- 
tai da cavallo con un colpo di punta prima che potesse 
tirare, e quell'altro lo abbattei con una carica insieme 
col cavallo” e poi ritorna al suo castello e trova la mo- 
glie; e il frate beve alla salute della signora Elisabetta, 
asciugandosi gli occhi. Ma Lutero non ha incominciato 
con questi pensieri temporali, ma da pio frate ha tratto 
da S. Agostino una concezione ed un convincimento re- 
ligiosi ben diversamente profondi. In modo analogo si 
trovano poi subito nelle scene seguenti riferimenti a cer- 


. te convinzioni pedagogiche del tempo, diffuse soprattutto 


da Basedow. I fanciulli per es., si diceva allora, impara- 
no molte cose che non comprendono, mentre il metodo 


391 


MT A ing n e 


4 
i 
Ì 


giusto consiste nell’imparare cose reali con l'intuizione e 
l’esperienza. Carlo infatti ripete a memoria a suo padre, 
proprio come era di moda al tempo della giovinezza di 
Goethe: “ Jaxthausen è un villaggio e castello sulla Jaxt, 
appartiene da duecento anni ai signori di Berlichingen in 
eredità e proprietà.” Ma quando Goetz gli domanda: 
“ Conosci il signor di Berlichingen? ” il bimbo lo guarda 
fisso, e per troppa dottrina non conosce suo padre. Goetz 
lo assicura che egli conosceva tutti i sentieri, le vie ed i 
guadi, prima di sapere come si chiamasse il fiume, il vil- 
laggio ed il castello. Queste sono delle aggiunte eterogenee, 
che non riguardano la materia stessa; mentre colà dove 
questa avrebbe dovuto essere colta nella sua profondità 
peculiare, p. es., nel colloquio fra Goetz e Weislingen, 
vengono solo fuori fredde riflessioni prosaiche sull’epoca. 

Analoga aggiunta di tratti singoli che non scaturiscono 
dal contenuto, ritroviamo perfino nelle Affinità Elettive: 
i parchi, i quadri viventi e le oscillazioni pendolari, la 
sensibilità per i metalli, il mal di capo, l’intera imma- 
gine, tratta dalla chimica, delle affinità chimiche, sono 
di questo genere. Nel romanzo, che si svolge in una de- 
terminata epoca prosaica, certamente tali cose sono mag- 
giormente ammissibili, specialmente quando si procede 
con l’abilità e la grazia di un Goethe. Inoltre un’opera 
d’arte non può liberarsi completamente dalla cultura del 
proprio tempo; ma una cosa è riflettere tale cultura, un’al- 
tra ricercare e riunire esteriormente i materiali in modo 
indipendente dal contenuto vero e proprio della rappre- 
sentazione. L'’originalità autentica dell'artista e dell’opera 
d’arte consiste solo nell’essere animati dalla razionalità 
del contenuto in se stesso vero. Se l'artista si è intera- 
mente appropriato di questa ragione oggettiva, senza me- 
scolarla e renderla impura dall'interno e dall’esterno con 
particolarità estranee, solo allora egli dà nell’oggetto con- 
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figurato anche se stesso nella sua più vera soggettività, 
che vuole essere solo il vivente punto di passaggio al- 
l'opera d’arte in se stessa conchiusa. Infatti in ogni vero 
poetare, pensare ed agire, la libertà autentica fa agire il so- 
stanziale come una potenza in sé, che al contempo è tanto 
la potenza più intima del pensiero e della volontà sogget- 
tiva, che nella conciliazione completa di entrambi non può 
pit restare alcun dissidio. Cost l'originalità dell’arte si 
alimenta certo di ogni particolarità accidentale, ma l’as- 
sorbe solo perché l’artista possa seguire interamente i 
tratti e lo slancio dell’ispirazione del suo genio riempita 
soltanto dall’argomento, e, invece del capriccio e di un 
vuoto arbitrio, possa rappresentare il suo vero Io nel suo 
argomento realizzato secondo la verità. Non avere ma- 
niera fu sempre l'unica grande maniera, e solo in questo 
senso sono da chiamare originali Omero, Sofocle, Raf 
faello, Shakespeare. 


393 


Parte seconda 


Sviluppo dell'ideale 


nelle forme particolari del bello artistico 


gene 


Introduzione 


Ciò che abbiamo considerato nella prima parte, riguar- 
dava, sf, la realtà dell'idea del bello come ideale dell’arte, 
ma, pur avendo noi sviluppato il concetto di opera d’arte 
ideale secondo molti lati, tutte le definizioni si richiama- 
vano però solo all'opera d’arte ideale in generale. Ma 
Pidea del bello, come l’idea, è al contempo una totalità 
di differenze essenziali, che devono comparire e realiz- 
zarsi come tali. Possiamo chiamare ciò, nell’insieme, le for- 
me particolari dell’arte in quanto sono lo sviluppo di quel 
che è implicito nel concetto dell’ideale e viene ad esi- 
stenza mediante l’arte. Se però parliamo di queste for- 
me d'arte come di diverse speci dell’ideale, non dob- 
biamo intendere “specie” nel senso abituale del ter- 
mine, come se le particolarità si accostassero dall'esterno 
all’ideale come genere universale, modificandolo, ma con 
“ specie” non intendiamo esprimere altro che le differen- 
ziate e quindi pid concrete determinazioni dell’idea del 
‘bello e dell'ideale dell’arte stessa. L’universalità della rap- 
presentazione artistica viene quindi determinata qui non 
esternamente, ma in se-stessa ad opera del proprio con- 
cetto, cosicché È questo concetto che si viene svolgendo in 
una totalità di particolari forme d’arte. 

Piti precisamente, le forme d’arte come sviluppo rea- 
lizzante il bello trovano la loro origine nell’idea stessa in 
questo modo, che essa perviene a raffigurazione e realtà 
mediante quelle e viene ad apparire in una forma reale 
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diversa a seconda che essa è per se stessa soltanto in base 
alla sua determinatezza astratta o in base alla sua to- 
talità concreta. Infatti l’idea è in generale vera idea solo in 
quanto si sviluppa per sé per propria attività, e, essendo 
essa come ideale apparenza immediata, ed anzi idea del 
bello identica con la propria apparenza, in ognuno dei 
gradi particolari che l'ideale nel suo svolgimento percor- 
re, ad ogni determinatezza interna si lega immediata- 
mente una configurazione reale diversa. Quindi è la stessa 
cosa considerare in questo sviluppo il procedere come un 
procedere interno dell’idea în sé o come un procedere della 
forma in cui ‘essa si dà esistenza. Ognuno di questi due 
lati è immediatamente legato all’altro; la compiutezza del- 
l’idea come contenuto appare perciò altrettanto come la 
compiutezza della forma, e le insufficienze della forma si 
mostrano a loro volta come insufficienza dell'idea, la quale 
costituisce il significato interno per l'apparenza esterna ed 
in questa diviene a se stessa reale. Quando noi, dunque, 
ci imbattiamo qui in forme d’arte ancora inadeguate in 


confronto con il vero ideale, non si tratta di opere d’arte 


mancate, nel senso abituale del termine, le quali o non 
esprimono nulla o non hanno la capacità di essere all’al- 
tezza di ciò che dovrebbero rappresentare; ma per ogni 
contenuto specifico dell'idea, la forma determinata che il 
contenuto si dà nelle forme d’arte particolari è ogni volta 
adeguata, e l’insufficienza o la compiutezza dipende solo 
dalla determinatezza relativamente vera o no, quale a sé 
l’idea è per sé. Infatti il contenuto deve essere in se 
stesso vero e concreto, prima che possa trovare la vera 
forma bella. 


Noi ‘abbiamo a questo riguardo da considerare, come. 


già abbiamo visto nella suddivisione generale, tre forme 
principali di arte. 


In primo luogo, quella simbolica. In essa l’idea cerca 
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ancora la sua vera espressione artistica, perché è in se 
stessa ancora astratta ed indeterminata e non ha perciò 
in sé e dentro di sé l'apparenza adeguata, ma si trova in 
opposizione di fronte alle cose esterne della natura, a lei 
stessa esterne, ed agli eventi umani. Ora, presentendo im- 
mediatamente in questo insieme di oggetti le proprie astra- 
zioni, o sforzandosi di penetrare con le sue ‘universalità 
prive di determinazioni in un'esistenza concreta, corrom- 
pe e falsa le forme già esistenti, Infatti essa può cogliere 
solo arbitrariamente, pervenendo cosî non ad una identifi- 
cazione perfetta, ma solo ad una eco e ad un accordo an- 
cora astratto di significato e forma, che in questa assenza 
presente e futura di una completa compenetrazione reci- 
proca mettono in risalto, si, la loro affinità, ma altrettanto 
la loro reciproca esteriorità, estraneità e inadeguatezza. 

In secondo luogo, l’idea, secondo il suo concetto, non 
si arresta all’astrazione e all’indeterminatezza di pensieri 
generali, ma è in se stessa libera soggettività infinita, 
che essa coglie nella sua realtà come spirito. Lo spirito ora, 
come soggetto libero, è determinato in sé e ad opera pro- 
pria, e in questa autodeterminazione possiede anche nel 


‘ proprio concetto la forma esterna a lui adeguata, a cui può 


riunirsi come con la sua realtà a lui adatta in sé e per sé. 
In questa unità: di contenuto e forma senz'altro adegua- 
ta risiede la seconda forma d'arte, quella classica. Se però 
la compiutezza di essa deve divenire reale, lo spirito, in 
quanto si fa oggetto d’arte, non deve essere lo spirito 
senz'altro assoluto che trova la sua esistenza conforme solo 
nella spiritualità ed interiorità stessa, ma lo spirito ancora 
particolare e quindi affetto da una astrazione. Il libero 
soggetto dunque, che-è configurato . dall'arte. classica, 
appare, si, come essenzialmente universale e quindi libero 


+ da ogni accidentalità e dalla mera particolarità dell’interno 


e dell'esterno, ma al contempo come riempito solo di una 
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universalità in se stessa particolarizzata. Infatti la forma 
esterna è, in quanto esterna, una particolare forma deter- 
minata, e per una completa fusione non può in sé rappre- 
sentare che un contenuto determinato e quindi limitato, 
mentre a sua volta lo spirito in sé particolare può passare 
completamente solo in un’apparenza esterna e con essa 
legarsi in un’unità inseparabile. 

L’arte in tal caso si è tanto accostata al proprio con- 
cetto da presentare l’idea come individualità spirituale 
immediatamente unita con la sua realtà corporea in modo 
cosi perfetto, che innanzitutto l’esistenza esterna non ha 
più autonomia nei riguardi del significato che deve espri- 
mere, mentre l’iiterno a sua volta mostra solo se stesso 
nella sua forma approntata per l’intuizione, in cui si rife- 
risce affermativamente a se stesso. 

Ma se in terzo luogo si concepisce l’idea del bello come 
lo spirito assoluto e quindi — come spirito — per se stesso 
libero, essa non si:trova più perfettamente realizzata nel- 
l’esteriorità, in quanto ha la sua vera esistenza solo in sé 
come spirito. Essa dissolve cosî quella unione classica di 
interiorità e di apparenza esterna, e se ne ritorna in sé. Ciò 
ci offre il tipo fondamentale per la forma d'arte roman- 
tica. Per essa, richiedendo il suo contenuto, a causa della 
sua libera spiritualità, più di quanto non sia in grado di 
offrire la raffigurazione nell’esterno e nel corporeo, la for- 
ma diviene un'esteriorità pid indifferente. Cost Parte ro- 
mantica crea di nuovo, ma da un punto opposto rispetto 
a quella simbolica, la separazione di contenuto e forma. 

In tal modo, l’arte simbolica cerca quella unità com- 
piuta di significato interno e forma esterna, che la forma 
classica trova nella rappresentazione, per l'intuizione sensi- 
bile, della individualità sostanziale, e che l’arte romantica 
oltrepassa nella sua preminente spiritualità. 
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Sezione prima 


La forma d'arte simbolica 


Introduzione 


‘Del simbolo in generale 


‘Il simbolo, nel significato che noi qui diamo alla pa- 
rola, costituisce, sia secondo il concetto che come fenome- 
no storico, l’inizio dell’arte, ed è quindi da considerare in 
qualche modo solo come pre-arte, che è propria principal- 
mente dei paesi orientali e ci conduce solo dopo molti giri, 
trasformazioni e mediazioni alla autentica realtà dell’idea- 


le, che è la forma d’arte classica. Si deve quindi subito 


distinguere il simbolo nella sua autonoma peculiarità in 
cui esso offre il tipo universale per la rappresentazione e 
l'intuizione artistica, da quel genere di simbolico che è 


, abbassato a semplice forma esterna, priva per sé di auto- 


nomia. Infatti in quest’ultima guisa il simbolo si ritrova 
pure nell’arte classica e romantica, cosî come anche singoli 
lati del simbolico possono assumere la forma dell'ideale 
classico-0 mostrare l’inizio dell'arte romantica. Ma questi 
oscillamenti riguardano sempre soltanto prodotti secon- 
dari e tratti singoli, e’ non costituiscono l’anima vera e 
propria e la natura determinante di intere opere d’arte. 
Quando invece il simbolo si sviluppa autonomamente 
nella sua forma peculiare, si ha in generale il carattere 
della sublimità, poiché dapprima deve divenire forma 
solo l’idea in sé ancora senza misura e non in sé libera- 
mente determinata, per cui essa non è in grado di trovare 
nei fenomeni concreti una forma determinata, che corri- 
sponda compiutamente a questa astrazione ed universalità. 
Ma in questa mancanza di corrispondenza l’idea sorpassa 
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la sua esistenza esterna, invece di esservi risolta o esserne . 


perfettamente chiusa. Questo essere oltre la determina- 
tezza dell’appàrenza costituisce il carattere universale del 
sublime. 

Per ciò che riguarda innanzitutto il lato formale, dob- 
biamo chiarire in modo del tutto generale ciò che inten- 
diamo per simbolo. 

Simbolo in generale è un'esistenza esterna che è im- 
mediatamente presente o data all’intuizione, ma che non 
deve essere presa in base a lei stessa, cosî come immediata- 
mente si presenta, bensi in un senso più ‘ampio e più uni- 
versale. Quindi nel simbolo vanno subito distinti due lati: 
il significato ela sua espressione. Il primo è una rappre- 
sentazione od un oggetto, qualunque ne sia il contenuto, 
la seconda è un'esistenza sensibile o un'immagine di qual- 
siasi specie. 


1. Il simbolo come segno 


Il simbolo è innanzitutto un segno. Ma nella semplice 
designazione la connessione reciproca che vi è fra il signi- 
ficato e la sua espressione è un legame del tutto arbitrario. 
Questa espressione, questa cosa sensibile o questa imma- 
gine rappresenta allora tanto poco se stessa, che essa porta 
invece a rappresentazione un contenuto a essa estraneo, 
con cui non ha bisogno di aver propriamente nulla în co- 
mune. Per es., nelle lingue i suoni sono segni di una rap- 
presentazione, di una sensazione ecc., ma la maggior parte 
dei suoni della lingua è legata con lè rappresentazioni che 
essi esprimono in un modo accidentale per il contenuto, 
quantunque si possa mostrare, seguendo lo sviluppo sto- 
rico, che la connessione originaria era di natura diversa; 
e la differenza delle lingue consiste principalmente nel 
fatto che la medesima rappresentazione è espressa cotì 
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suoni diversi. Altro esempio di questi segni sono i colori 
(“les couleurs”) usati nelle coccarde e nella bandiera per 
indicare a quale nazione appartenga un individuo o ‘una 
nave. Tale colore non contiene in se stesso alcuna qualità, 
che esso abbia in comune con quel che significa, cioè con 
la nazione che da esso viene rappresentata. Noi non dob- 
biamo prendere, in rapporto all'arte, il simbolo nel senso 
di questa indifferenza di significato e designazione; giac- 
ché l’arte in generale consiste proprio nella relazione, nel- 
l'affinità e nella concreta compenetrazione reciproca di 
significato e forma. ° 


2. L'accordo parziale tra forma e significato 


Diversamente stanno le cose per il segno che deve es- 
sere un simbolo. Il leone, p. es., è considerato simbolo del 
coraggio, la volpe dell’astuzia, il cerchio simbolo dell’eter- 
nîtà, il triangolo della Trinità. Ma il leone, la volpe, possie- 
dono per sé le qualità di cui devono esprimere il significa- 
to. Egualmente il cerchio non mostra il caratteré indefinito 
o arbitrariamente limitato di una linea retta o di un’altra 
linea che non ritorna in se stessa, la qual cosa vale egual- 
mente per una qualunque limitata sezione di tempo; il 
triangolo ha come un tutto lo stesso numero di lati e di 
angoli che si presentano nell’idea di Dio, quando si vuol 
dar numero alle determinazioni che la religione coglie in 
Dio. 

In questi generi di simbolo, quindi, le esistenze sensi- 
bilmente date hanno già nel proprio esserci quel significato 
per la cui rappresentazione ed espressione esse sono im- 


piegate; ed il simbolo, considerato in questo senso più am-. 


pio, non è dunque un semplice segno indifferente ma un 
segno che nella sua esteriorità abbraccia in sé anche il 
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contenuto della rappresentazione che esso fa apparire. AI 
contempo però esso deve portare a coscienza non se stesso 
come questa singola cosa concreta, ma solo quella qualità 
universale in sé del significato, 


3. Il disaccordo parziale tra forma e significato 


Va poi in terzo luogo notato che il simbolo, sebbene 
non debba essere del tutto inadeguato al suo significato, 
come il segno semplicemente esterno e formale, non deve 
neanche, per rimanere simbolo, farsi ad esso interamente 
commisurato. Infatti, sebbene per un lato il contenuto, che 
è il significato, e la forma che è usata per significato, con- 
cordino in «na qualità, tuttavia la forma simbolica contie- 
ne per sé ancora altre determinazioni assolutamente indi- 
pendenti da quella qualità in comune che essa ha prima 
designato; come egualmente non è necessario che il conte- 
nuto sia un contenuto astratto, quale la forza, l’astuzia, ma 
può essere un contenuto concreto, che da parte sua può pos- 
sedere anche qualità peculiari diverse dalla prima proprietà 
che costituisce il significato del suo simbolo, ed ancor più 
dalle altre qualità peculiari di questa forma. Il leone p.es. 
non è solo forte, la volpe non è solo astuta; in particolare, 
Dio possiede proprietà ben interamente diverse da quelle 
che possono essere colte in un numero, in una figura ma- 
tematica o in una forma animale. Il contenuto perciò 
rimane anche indifferente nei riguardi della forma che lo 
rappresenta, è la determinatezza astratta che esso è, può 
egualmente essere presente in infinite altre esistenze e figu- 
razioni. Parimenti un contenuto concreto ha in esso molte 
determinazioni, ad esprimere le quali possono servire altre 
figurazioni dotate della medesima determinazione. Avvie- 
ne la stessa cosa per l’esistenza esterna in cui si esprime 


494 


simbolicamente un contenuto qualsiasi. Anche essa, come 
concreta esistenza, ha in sé pit determinazioni di cui può 
essere simbolo. Cosf il leone certamente è il migliore e 
più diretto simbolo della forza; ma altrettanto può es- 
serlo il corno, il toro; quest’ultimo a sua volta ha infiniti 
altri significati simbolici. Innumerevoli infine sono le figu- 
razioni e le forme che sono state usate come simbolo 
per rappresentare Dio. . | 

Da qui deriva che il simbolo, secondo il suo concetto, 
rimane essenzialmente ambiguo. 


a) Il carattere dubbio del simbolo 


In primo luogo la vista di un simbolo fa in generale 
subito sorgere il dubbio se'una figura va considerata come 
simbolo o no, anche se trascuriamo l'ambiguità ulteriore 
circa il contenuto determinato che una forma debba espri- 
mere quando vi sono pit significati di cui la si può spesso 
usare come simbolo mediante connessioni pit remote. 

Ciò che abbiamo prima di tutto dinanzi sono in ge- 
nerale una figura, un'immagine, che danno per sé solo la 
rappresentazione di una esistenza immediata. Un leone, 
p. es., un’aquila, un colore, rappresentano se stessi e pos- 
sono bastare per se stessi. Sorge quindi la domanda se 
un leone la cui.immagine ci è posta davanti deve espri- 
mere e significare solo se stesso o inoltre rappresentare’ e 
significare qualcos'altro, il contenuto pit astratto della 
semplice forza o quello più concreto di un eroe o di una 
stagione dell’anno, dell’agricoltura; inoltre se questa im- 
magine deve essere presa, come si suol dire, in senso pro- 
prio 0 nello stesso tempo improprio, oppure se solo in 
senso improprio. Questo avviene, p. es., nelle espressioni 
linguistiche . simboliche, per parole come comprendere, 
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conchiudere ecc. Quando esse indicano attività spirituali, 
noi abbiamo dinanzi immediatamente solo questo loro 
significato indicante una attività spirituale, senza che ci 
richiamino anche all’azione sensibile del comprendere e 
conchiudere. Ma con l’immagine del leone ci è dinanzi 
non soltanto il significato che esso può avere come sim- 
bolo, ma anche la sua figura ed esistenza sensibile. 
Una simile dubbiosità cessa quindi soltanto quando 
vengono espressamente nominati entrambi i lati, il signifi. 
cato e la sua figura, ed è al contempo espresso il loro rap- 
porto, In tal caso, però, anche la concreta esistenza rappre- 
sentata non è più un simbolo nel vero senso della parola, 
ma una semplice immagine, ed il rapporto di immagine e 
significato acquista la nota forma del paragone, della simi- 
litudine. In questa infatti entrambe le cose ci devono star 
dinanzi: e la rappresentazione universale e la sua imma- 
gine concreta. Se invece la riflessione non è ancora per- 
venuta al punto di fissare autonomamente delle rappresen- 
tazioni universali, e quindi di esteriorizzarle per sé, anche 
la forma sensibile affine, in cui un significato più univer- 
sale deve trovare la sua espressione, non è ancora intesa se- 
paratamente da questo significato, ma entrambi sono an- 
cora immediatamente in uno. In questo consiste la diffe- 
renza, come vedremo poi, fra simbolo e paragone. Cost, 
p. es., Karl Moor, alla vista del sole morente, esclama: 
“ Cosî muore un eroe! ” Qui il significato è esplicitamente 
separato dalla rappresentazione sensibile ed è al contempo 
aggiunto all'immagine. In altri casi questa separazione e 
questo rapporto, nelle similitudini, non sono messi in ri- 
lievo cosf chiaramente, ma la connessione rimane più im- 
mediata; in tal caso però deve già risultare in base alla re- 
stante connessione del discorso, al posto della frase e ad 
altre circostanze, che l’immagine non deve soddisfare per 
sé ma che si deve con essa intendere questo o quel signi- 
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ficato determinato che non può rimanere dubbio. Quando, 
p. es, Lutero dice: 


Fin feste Berg ist unser.Gott, * 
o quando si legge: 


In den Ozean schifft mit tausend Masten der Jiingling, 
Still auf gerettetem Boot treibt in den Hafen der Greis, ** 


non vi è alcun dubbio che cittadella significhi difesa, ocea- 


no e vele spiegate il mondo delle speranze e dei progetti, 
il battello i fini ed il possesso limitati, il porto un posti- 
cino sicuro. Egualmente quando nell'Antico Testamento 
è detto: “O Dio, spezza loro i denti in bocca, rompi, o 
Signore, le zanne dei giovani leoni!” si riconosce subito 
che denti, bocca, zanne dei giovani leoni non sono in- 
tesi per sé, ma sono solo immagini ed intuizioni sensibili, 


| che vanno intese in senso improprio, tenendo conto solo 


del loro significato, 

Questa dubbiosità è tanto più presente nel simbolo 
come tale, in quanto un'immagine, che ha un significato, 
viene principalmente chiamata simbolo solo allorché que- 
sto significato non è per sé espresso come nel paragone, 
o non è già altrimenti chiaro. Certo anche al simbolo 
vero e proprio viene tolta la sua ambiguità dal fatto 
che proprio a causa di questa incertezza l’associazione 
fra immagine sensibile e significato diviene un'abitudine 
e un qualcosa di più o meno convenzionale, — come 
inevitabilmente si richiede nel caso dei semplici segni, — 
mentre la similitudine si presenta come qualcosa di in- 


* Salda cittadella è il nostro Dio. . 
. ** Nell'oceano si imbarca con mille vele il giovine, / ma il vec- 
chio in silenzio su un battello superstite si dirige nel porto. 


ventato lî per lî, di isolato, che è di per sé chiaro, perché 
porta già con sé il suo significato, Tuttavia, se pure il sim- 
bolo determinato è chiaro per abitudine a coloro che si 
trovano entro questa cerchia di rappresentazioni conven- 
zionali, il contrario avviene per tutti gli altri che non si 
muovono nella stessa cerchia o per i quali questa appar- 
tiene solo al passato. A loro è data in primo luogo solo 
l'immediata raffigurazione sensibile, rimanendo ogni vol- 
ta dubbio se devono contentarsi di ciò che sta loro din- 
nanzi o se sono invece rimandati ad altre rappresentazioni 
e pensieri. Quando, p. es., nelle chiese cristiane noi vediamo 
su un punto appariscente di un muro il triangolo, ricono- 
sciamo subito che qui non si tratta della semplice intui- 
zione sensibile di questa figura geometrica, ma di un suo 
significato. È altrettanto chiaro che in un altro luogo que- 
sta figura non deve essere considerata come simbolo o se- 
gno della Trinità. Ma altri popoli non cristiani, che non 
hanno la stessa abitudine e le stesse conoscenze, si trove- 
ranno in dubbio a questo proposito, e noi stessi non po- 
tremmo determinare dappertutto con eguale sicurezza se 
un triangolo va inteso come triangolo vero e proprio o 
come simbolo. 


b) I carattere dubbio del simbolico in mitologia ed în arte 


Questa mancanza di sicurezza noi la incontriamo ora 
non già in casi limitati, ma in domini molto estesi dell’arte, 
nel contenuto anzi di una materia inesauribile, quello di 
quasi tutta l’arte orientale. Perciò nel mondo delle figura- 
zioni e delle produzioni dell’antica Persia, dell’India, del- 
l'Egitto, ci sentiamo a disagio, non appena ci accostia- 
mo ad esso. Sentiamo di muoverci fra problemi; queste 
forme per sé non ci dicono nulla e non danno godimento 
né accontentano nella loro intuizione immediata, ma ci ri- 
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chiedono da se stesse di procedere oltre di esse fino al loro 
significato, che deve essere qualcosa di più vasto e di pit 
profondo di queste immagini, Per altre produzioni si vede 
invece a prima vista che esse, come p. es., i racconti per 
l'infanzia, devono essere un semplice gioco di immagini e 
di associazioni accidentali e strane. I fanciulli infatti si ac- 
contentano di una simile superficialità di immagini, del 
loro gioco senza spirito ed ozioso, della loro traballante 
combinazione. I popoli però, anche nella loro infanzia, 
hanno richiesto un contenuto pit essenziale, quale noi in 
effetti troviamo anche nelle forme artistiche dell'India e 
dell'Egitto, sebbene nelle loro enigmatiche produzioni la 
spiegazione sia solo accennata, e grandi difficoltà si incon- 
trino, quando si vogliono decifrare, Ma in questa man- 
canza di adeguatezza fra significato ed immediata espres- 
sione artistica, può apparire in un primo momento assai 
dubbio quanto sia da attribuire alla povertà dell’arte e al- 
l'impurità e mancanza di idee della fantasia, e quanto 
invece dipenda dal fatto che la figurazione più pura, più 
esatta non sarebbe per sé in grado di esprimere il signifi- 
cato più profondo, per cui il fantastico ed il grottesco 
sarebbero stati creati piuttosto in vista di una rappresenta- 
zione che li oltrepassa. « sE 

.. Perfino nel campo dell’arte classica ci si imbatte di 
nuovo qua e là in una simile incertezza, sebbene il classico 
dell’arte consista nel non aver per sua natura niente di sim- 
bolico, ma nell’essere in se stesso assolutamente chiaro e 
perspicuo. Chiaro è infatti l’ideale classico per il fatto che 
esso abbraccia il vero contenuto nell’arte, cioè la soggetti- 
vità sostanziale, trovando con ciò anche la vera forma, che 
in'se stessa non esprime altro che quell’autentico contenu- 
to, In tal modo il senso, il significato non è se non quello 
che realmente c'è nella figura esterna, corrispondendo per- 
fettamente entrambi i lati; invece nel simbolico, nella si- 
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militudine, ecc., l'immagine rappresenta sempre qualcosa 
d'altro che il mero significato di cui fornisce l'immagine. 
Ma anche l’arte classica ha ancora un lato di ambiguità, 
in quanto nelle produzioni mitologiche dell'antichità può 
apparire dubbio se dobbiamo arrestarci alle forme esterne 
come tali, ammirandole come gioco pieno di grazia di una 
felice fantasia — considerando la mitologia solo una ozio- 
sa invenzione di favole — oppure se dobbiamo ancora cer- 
care un diverso e più profondo significato. Questa ultima 
richiesta può renderci perplessi soprattutto nei casi in 
cui il contenuto di quelle favole riguarda la vita e l’opera 
degli dèi, perché le storie che ci vengono raccontate sa- 
rebbero in tal caso da considerare come assolutamente in- 
degne dell’assoluto, come invenzione semplicemente inade- 
guata e insulsa. Quando p. es. leggiamo delle dodici fati- 
che di Ercole o addirittura sentiamo che Zeus ha preci- 
pitato dall’Olimpo nell’isola di Lemno Efesto, tanto che 
questi ne rimase zoppo, crediamo di essere in presenza 
solo di un prodotto favoloso della fantasia. Egualmente 
i molti amori di Giove ci possono apparire come semplici 
invenzioni arbitrarie. Ma d'altro canto, proprio poiché tali 
storie vengono raccontate della suprema divinità, diventa 
egualmente credibile che dietro al significato che il mito 
immediatamente dà, se ne nasconda un altro, più ampio. 

A questo proposito si sono perciò affermate in particolar 
modo due opposte rappresentazioni. La prima considera 
la mitologia come storie semplicemente esteriori, che sa- 
rebbe indegno confrontare con un Dio, benché considerate 
per sé possano esser graziose, amabili, interessanti e perfi- 
no di grande bellezza; mentre non debbono però dare oc- 
casione ad ulteriori spiegazioni di più profondi significati. 
La mitologia va quindi considerata solo storicamente, — 
secondo la forma in cui esiste, — poiché da una parte, per 
il suo lato artistico, essa si mostrerebbe per sé sufficiente 
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nelle sue figurazioni, nelle sue immagini, nei. suoi dèi, nel- 
le loro azioni e nei loro casi,‘anzi darebbe già in se stessa 
la spiegazione di tutto mettendo in rilievo il significato 
delle sue immagini; mentre d’altra parte essa, secondo la 
sua genesi storica, si sarebbe sviluppata partendo da inizi 
locali e in base all’arbitrio di. sacerdoti, artisti, poeti, e ad 
eventi storici, favole e tradizioni straniere. I] secondo pun- 
to di vista invece non vuole accontentarsi del lato soltanto 
esterno delle figure e dei racconti mitologici, ma sostiene 
che in essi è implicito un senso generale più profondo che 
è compito della mitologia, come considerazione scientifica 
dei miti, conoscere dietro il suo velame. La mitologia do- 
vrebbe quindi essere intesa simbolicamente. Simbolico, 
infatti, significa qui solo che i miti, in quanto prodotti 
dallo spirito, per quanto bizzarri, frivoli, grotteschi, ecc. 
possano sembrare e per quanto siano mischiati ad acci- 
dentalità arbitrarie esteriori della fantasia, abbracciano tut- 
tavia in sé significati, cioè pensieri generali sulla natura 
di Dio, filosofemi, i 

In questo senso particolarmente Creuzer ha ricomin- 
ciato in tempi recenti, nella sua Simbolica, ad esami- 
nare le rappresentazioni mitologiche dei popoli antichi 
non più nella solita maniera, esteriormente e prosaicamen- 
te o secondo il loro valore artistico, ma ricercando una 
interna razionalità di significati. Egli si è fatto qui gui- 
dare dal presupposto che i miti e le storie leggendarie 
sono state originate dallo spirito umano che, ‘pur essendo 
in grado di giocare con le. sue rappresentazioni sugli dèi, 
entra tuttavia, con l’interesse della religione, in una sfera 
più alta, in cui è la ragione quella che inventa le forme, 
pur rimanendo affetta ancora dall'incapacità di esporre 
adeguatamente il proprio interno, Questa ipotesi è vera in 
sé e per sé: la religione trova la sua fonte nello spirito, che’ 


cerca la propria verità, la presente e se la porta a coscienza 
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in una forma qualsiasi che ha minore o maggiore affinità 
con questo contenuto della verità. Ma quando è la raziona- 
lità che inventa le forme, sorge allora anche il bisogno di 
conoscere la razionalità. Solo questa conoscenza è vera- 
mente degna dell’uomo. Chi la trascura non raggiunge al- 
tro che una massa di conoscenze esteriori. Se noi invece 
andiamo in cerca della verità interna delle rappresentazio- 
ni mitologiche, senza però perdere di vista anche l’altro 
lato, cioè l’accidentalità e l’arbitrio della immaginazione, 
la località, ecc., possiamo allora anche giustificare le di- 
verse mitologie. E giustificare l’uomo nel suo produrre e 
formare spirituale è un compito nobile, più nobile che 
quello di limitarsi a raccogliere esteriorità storiche. Certo 
si è rimproverato a Creuzer di interpolare solo significati 
del genere nei miti, secondo il procedimento dei neoplato- 
nici, e di cercarvi dei pensieri che non solo non è provato 
storicamente che vi fossero, ma di cui si può anzi storica- 
mente provare che, per trovarli, è stato necessario averceli 
prima aggiunti, Infatti il popolo, i poeti e i sacerdoti — 
benché d’altra parte si parli di nuovo molto di una grande 
sapienza segreta dei sacerdoti — non avrebbero saputo nulla 
di tali pensieri, che sarebbero stati del tutto inadeguati allo 
sviluppo culturale del loro tempo. Per quest’ultimo punto 
si ha certo pienamente ragione, I popoli, i poeti, i sacerdo- 
ti, in effetti non hanno'avuto dinanzi i pensieri generali, 
che stanno a fondamento delle loro rappresentazioni mito- 
logiche, sotto questa forma di universalità, cost da averli 
poi intenzionalmente avvolti nella forma simbolica. Ma 
Creuzer non ha affermato questo. Però dal fatto che gli 
antichi non pensassero, nella loro mitologia, a ciò che noi 
ora vi troviamo, non consegue affatto che le loro rappre 
sentazioni non siano, e non debbano quindi essere con- 
siderate in sé come simboli; ‘giacché i popoli, nell'epoca 
in cui creavano i loro miti, vivevano in condizioni esse 


412 


stesse poetiche, prendendo quindi coscienza del più pro- 
fondo del loro intimo non in forma di pensiero, ma nelle 
figure della fantasia, senza separare le rappresentazioni 
astratte generali dalle immagini concrete. Che le cose 
stiano realmente cosî, è quello che qui dobbiamo essen- 
zialmente fissare ed accettare, sebbene non sia da esclu- 
dere che si possano spesso insinuare in questo genere di 
spiegazioni simboliche, come nelle ricerche etimologiche, 
delle combinazioni semplicemente artificiose, ingegnose. 


c) Delimitazione del concetto di arte simbolica 


Per quanto possiamo ora aderire all’opinione che la mi- 
tologia, con le sue storie di dèi e le estese creazioni di una 
fantasia inesauribile, racchiuda in sé un contenuto razio- 
nale e profonde rappresentazioni religiose, va chiesto tut- 
tavia nei riguardi dell’arte simbolica, se ogni mitologia ed 
arte vadano intese simbolicamente, come ha affermato p. 
es. Federico von Schlegel, secondo cui in ogni rappresenta- 
zione artistica è da cercare un’allegoria. Il simbolico o 
l’allegorico è in tal caso cosî inteso, che ad ogni opera 
d'arte e ad ogni figura mitologica farebbe da base un pen- 
siero generale che, messo in rilievo per sé nella sua uni: 
versalità, deve offrire la spiegazione di ciò che propria- 
mente. significa questa opera, questa rappresentazione 
determinata, Un tal modo di procedere è divenuto ugual. 
mente molto usuale al giorno d’oggi. Cosî, p. es., nelle re- 
centi edizioni di Dante, nel quale indubbiamente sì in- 
contrano molteplici allegorie, si è voluto spiegare ogni 
canto in modo del tutto allegorico, ed anche nelle edizioni 
degli antichi poeti fatte da Heyne, si è cercato di chiarire 
nelle note, in astratte determinazioni intellettuali, il senso 
generale di ogni metafora. Infatti particolarmente l’intel- 
letto corre subito al simbolo ed all’allegoria, poiché esso 
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separa immagine e significato; e distrugge cosî la forma, 


artistica, che a questa spiegazione simbolica, che .vuole 
tirar fuori solo il generale come tale, non interessa. 

Questa estensione del simbolico a tutti i campi della 
mitologia e dell’arte non è affatto quel che abbiamo din- 
nanzi qui nella considerazione della forma d’arte simbo- 
lica. Infatti noi non ci curiamo di accertare in che misura 
forme d’arte nel vero senso della parola possano essere 
spiegate simbolicamente o allegoricamente, ma dobbiamo 
viceversa chiederci in che. misura il simbolico stesso può 
essere incluso fra le forme d’arte. Noi vogliamo stabilire 
il rapporto artistico fra il significato e la sua forma, nella 
misura in cui tale rapporto è simbolico a differenza di altri 
generi di rappresentazione, soprattutto di quello classico e 
di quello romantico. Nostro compito deve quindi essere 
non quello di estendere il simbolico a tutta la sfera del- 
l’arte, ma viceversa quello di limitare espressamente l’am- 
bito di ciò che è rappresentato in se stesso come simbolo 
vero e proprio e che va quindi considerato come simbolico. 
În questo senso abbiamo già sopra suddiviso l’ideale arti- 
stico in tre forme, quella simbolica, quella classica e quel- 
la romantica. 

Il simbolico, nel senso in cui noi lo intendiamo, cessa 
infatti colà dove la libera individualità, al posto di inde- 
terminate, generali, astratte rappresentazioni, costituisce la 
forma ed il contenuto della raffigurazione. Il soggetto in- 
fatti è ciò che ha per sé stesso significato e spiega se stesso; 
ciò che sente, avverte, fa, compie, le sue qualità, le sue 
azioni, il suo carattere sono lui stesso; e l’intera cerchia 
della sua apparenza sensibile e spirituale non ha altro si- 
gnificato che il soggetto, il quale in questo suo estendersi e 
svolgersi porta ad intuizione solo se stesso come padrone 
dell'intera sua oggettività. Significato e rappresentazione 
sensibile, interno ed esterno, cosa ed immagine non sono 
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allora più distinti gli uni dagli altri e non si presentano 
più, come avviene in ciò che è propriamente simbolico, 
semplicemente come affini, ma si presentano come wr tut- 
to, in cui l'apparenza non ha più un’altra essenza, né l’es- 
senza altra apparenza fuori di sé o accanto a sé. Manife- 
stante e manifestato sono superati ad unità concreta, In tal 
senso gli dèi greci, nella misura in cui l’arte greca li pone 
come individui liberi ed in sé autonomamente conchiusi, 
non vanno presi simbolicamente, ma sono sufficienti per 
se stessi. Le azioni di Zeus, di Apollo, di Atena proprio 
per l’arte appartengono solo a questi individui e non de- 


‘ vono rappresentare niente altro che la loro potenza e le 


loro passioni. Se ora da tali soggetti in sé liberi viene 
astratto come loro significato un concetto generale che vie- 
ne accostato al particolare come spiegazione dell’intera 
apparenza individuale, ciò che in queste forme è artistico 
viene scartato e distrutto, Per questo gli artisti non si sono 
potuti familiarizzare con questo modo di spiegare simbo- 
licamente tutte le opere d’arte e le loro figure mitologiche. 
Infatti, ciò che nell’accennato genere di rappresentazione 
artistica rimane ancora come accenno realmente simbolico ‘ 
o come allegoria, riguarda cose di secondaria importanza 
ed è allora anche espressamente abbassato a semplice se- 
gno ed attributo, come p. es. l’aquila è collocata accanto 
a Zeus, il bue accompagna l’Evangelista Luca, mentre gli 
Egiziani avevano in Apis la visione stessa del divino, 

Il punto difficile in questa apparenza di natura artistica 
della soggettività libera consiste però ora nel distinguere se 
ciò che è rappresentato come soggetto abbia anche. un’in- 
dividualità e una soggettività effettive, oppure abbia in sé 
solo la loro vuota parvenza come semplice personifica- 
zione. In quest’ultimo caso infatti la personalità non è 
niente altro che una forma superficiale, che nelle azioni 
particolari cosî come nella forma corporea non esprime 
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il proprio interno, e quindi non compenetra come propria 
tutta l’esteriorità della propria apparenza, ma ha per da 
realtà esterna, come suo significato, ancora un altro in 
terno che non è questa stessa personalità e soggettività. 

Questo è il punto di vista principale nei riguardi della 
delimitazione dell’arte simbolica. 

Il nostro interesse nel considerare il simbolico tende 
dunque a conoscere la genesi interna dell’arte, nella 
misura in cui essa si può dedurre dal concetto del 
l'ideale sviluppantesi a vera arte, e quindi la gradazione 
del simbolico come gradi per la vera arte. Così, per 
quanto stretta possa essere la connessione fra religione 
ed arte, non dobbiamo tuttavia occuparci dei simboli e 
della religione come sfera delle rappresentazioni figurate 
o simboliche nel senso pit ampio del termine, ma dobbia- 
mo invece prendere in esame in esse solo ciò per cui appar- 
tengono all’arte come tale, lasciando il lato religioso alla 
storia della mitologia. 


4. Suddivisione 


Per meglio suddividere la forma d’arte simbolica, bi- 
sogna in primo luogo fissare i limiti ‘entro cui si muove 
il suo sviluppo. 

In generale, tutto questo ambito forma solo, come ab- 
biamo detto, la pre-arte, avendo noi per intanto dinanzi sie 
gnificati solo astratti e non ancora in se stessi individualiz- 
zati essenzialmente; la loro forma, ad essi immediata 
mente legata, è tanto adeguata che inadeguata. Il primo 
termine è cosî dato dall’elaborazione dell’intuizione € 
della rappresentazione artistica in generale; ma il limite 
opposto ci è dato dall'arte vera e propria, a cui il simbolico 
si supera come a sua verità. 
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Se noi vogliamo parlare del primo apparire dell’arte 
simbolica in modo soggettivo, possiamo ricordare la mas- 
sima che l’intuizione artistica in generale cosî come quella 
religiosa — o piuttosto entrambe contemporaneamente — 
e la stessa ricerca scientifica iniziano con la meraviglia. 


L'uomo che ancora nulla meraviglia, vive in uno stato di | 


ottusità e di torpore. Nulla lo interessa e nulla per lui è, 
giacché non si è per sé staccato e liberato ancora dagli og- 
getti e dalla loro immediata esistenza singola. Chi d'altro 
canto di niente pi# si meraviglia, considera l’intera esterio- 
rità come qualcosa di cui è venuto a capo, sia nell’astratta 
maniera intellettualistica di una generale illuminazione 
umana sia nella nobile e piti profonda coscienza di una 
assoluta libertà e universalità spirituale, sicché egli ha tra- 
sformato gli oggetti e la loro esistenza nella spirituale ed 
autocosciente cognizione di essi. La meraviglia viene in- 
vece ad apparire solo colà dove l’uomo, strappato dalla 
connessione più immediata e prima con la natura e dal 
rapporto diretto, semplicemente pratico del desiderio, 
si ritrae spiritualmente dalla natura e dalla propria esi- 
stenza singola, cercando e vedendo ora nelle cose qualcosa 
di universale, di in sé essente, di permanente. Solo allora 
gli oggetti naturali lo colpiscono, sono altro, che tuttavia 
deve essere per lui, ed in cui egli si sforza di ritrovare se 
stesso, il pensiero, la ragione. Infatti il presentimento di 
qualcosa di più alto e la coscienza dell'esterno sono ancora 
inseparate, pur essendo già presente una contraddizione 
fra lo spirito e le cose naturali, nella quale gli oggetti si 
dimostrano tanto attraenti che repulsivi, È il sentimento 
di questa contraddizione che, mentre si è spinti a scar- 
tarla, è esso a provocare la meraviglia, 

Il prodotto diretto di questa condizione consiste ora nel 
fatto che da un lato l’uomo si pone di contro la natura e 


l’oggettività in generale come fondamento e le onora co- 
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me potenze, ma dall'altro soddisfa egualmente il bisogno 
di esteriorizzare e contemplare come oggettivo il senti- 
mento soggettivo di qualcosa di superiore, essenziale, uni- 
versale, In questa unificazione è immediatamente presente 
il fatto che i singoli oggetti naturali, specialmente quelli 
elementari, il mare, ì fiumi, le montagne, le stelle, non 
sono presi nella loro isolata immediatezza, ma, elevati nel- 
la rappresentazione, acquistano per essa la forma di una 
esistenza universale che è in sé e per sé. 

L’arte incomincia quand’essa abbraccia in un’imma- 
gine queste rappresentazioni nella loro universalità e nel 
loro essenziale essere in sé, riportandole ad intuizione per 
la coscienza immediata, e le colloca per lo spirito nella for- 
ma oggettiva dell'immagine. La venerazione immediata 
della natura, il culto della natura e dei feticci non è quindi 
ancora arte. 

Per il lato oggettivo, l’inizio dell’arte è molto stretta- 
mente connesso con la religione. Le prime opere d’arte 
sono di natura mitologica. Nella religione è l’assoluto in 
generale che si porta a coscienza, se pur secondo le sue più 
astratte e povere determinazioni. L’esplicazione successiva 
che si offre per l'assoluto, sono ora i fenomeni della natu- 


_ ra, nella cui esistenza l’uomo presentisce l’assoluto, che egli 


si rende intuibile sotto forma di oggetti naturali. In questa 
aspirazione l’arte trova la sua prima origine. Ma anche a 
questo riguardo essa compare solo quando l’uomo non cor- 
templa immediatamente l’assoluto solo negli oggetti real- 
mente esistenti, accontentandosi di questo genere di 
realtà del divino, ma quando la coscienza produce da se 
stessa sia la concezione di ciò che è per lei l’assoluto sotto 
forma di quel che in se stesso è esterno, sia il lato ogget- 
tivo di questa unione pit o meno commisurata. All’arte 
infatti è intrinseco un contenuto sostanziale còlto dallo 
spirito e che appare sf esteriore, ma in un'esteriorità che 


+ 418 i \ 


non è solo immediatamente presente, bensi appunto solo 
dallo spirito è prodotta come un'esistenza che in sé abbrac- 
cia ed esprime quel contenuto. La prima interprete delle 
rappresentazioni religiose, che più direttamente dà loro 
forma, è però solo l’arte, perché la considerazione prosaica 
del mondo oggettivo si fa valere solo quando l’uomo si è 
distaccato, in quanto autocoscienza spirituale, dall’imme- 
diatezza, opponendosi ad essa in questa libertà in cui egli 
assume intellettualmente l’oggettività come semplice este- 
riorità. Tuttavia questa separazione è sempre una fase più 
tarda, Il primo sapere del vero si mostra invece come uno 
stato intermedio fra il semplice immergersi privo di spirito 
nella natura e la spiritualità da questa completamente li- 
berata. Questo stato intermedio, in cui lo spirito si pone 
dinanzi le sue rappresentazioni in forma di cose naturali 
solo perché non ha raggiunto ancora una forma superiore; 
e tuttavia si sforza di rendere adeguati reciprocamente 
in questa unione entrambi i lati, questo stadio dun- 
que è in generale, di contro all’intelletto prosaico, il 
punto di vista dell’arte e della poesia. Perciò la coscien- 
za completamente prosaica sorge appunto solo quando 
il principio della libertà spirituale soggettiva viene a realtà 
nella sua forma astratta e nella sua forma veramente con- 
creta: nel mondo romano e poi nel mondo cristiano mo- 
derno. _ 
In secondo luogo, il punto terminale a cui tende l’arte 
simbolica, raggiunto il quale essa si dissolve in quanto 
simbolica, è l’arte classica. Questa, pur riuscendo ad ac- 
quistare la vera apparenza artistica, non può essere la 
prima forma d’arte, ma ha a suo presupposto i molteplici 
gradi di mediazione e transizione del simbolico. Infatti il 
contenuto ad essa appropriato è l’individualità spirituale 
che può giungere a coscienza come contenuto e forma del- 
l'assoluto e del vero solo dopo molte mediazioni e pas- 
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saggi. L'inizio è sempre costituito da ciò che è astratto e 
indeterminato nel suo significato; ma l’individualità spi- 
rituale non può non essere essenzialmente concreta in sé e 
per sé. Essa è il concetto autodeterminantesi nella sua 
realtà adeguata, il quale può essere còlto solo dopo essersi 
fatto precedere dai lati astratti, di cui è mediazione, nel 
loro sviluppo unilaterale. Se questo è accaduto, esso pone 
fine a quelle astrazioni con il presentarsi come totalità. 
Cosf avviene nell’arte classica. Essa pone termine ai ten- 
tativi preliminari dell’arte semplicemente simbolizzanti e 
sublimi, perché la soggettività spirituale ha in se stessa la 
sua forma, e più precisamente una forma adeguata, cosî 
come il concetto autodeterminantesi si crea da sé l’esi- 
stenza particolare a sé appropriata. Quando per l’arte 
viene trovato questo vero contenuto e quindi la vera for- 
ma, cessano immediatamente la ricerca e la tensione verso 
entrambi, in cui consiste appunto l’insufficienza del sim- 
bolico. 

Se noi entro questi limiti su accennati ricerchiamo un 
principio più preciso per la suddivisione dell’arte simbo- 
lica, vediamo che questa, nella misura in cui tende soltan- 
to agli autentici significati e alle loro forme corrispondenti, 
è una /otta fra il contenuto che ancora contrasta con la ve- 
ra arte e la forma ad esso altrettanto poco omogenea. In- 


- fatti entrambi i lati, quantunque uniti in identità, né coin- 


cidono fra di loro né coincidono con il vero concetto del- 
Parte, e si sforzano quindi di uscire fuori da questa unifi- 
cazione insufficiente. Tutta l’arte simbolica può a questo 
riguardo essere concepita come un contrasto incessante fra 
adeguatezza e inadeguatezza di significato e forma, per 
cui i diversi gradi non sono tanto specie diverse del sim- 
bolico, quanto stadi e modi della medesima contraddi- 
zione. 

Da prima però questa lotta è presente solo in sé, cioè 
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l'inadeguatezza dei lati posti e costretti in uno non è an- 
cora presente alla coscienza artistica giacché questa né 
conosce il significato, che coglie, per sé, secondo la sua 
natura universale, né sa autonomamente cogliere la forma 
reale nella sua esistenza conchiusa, cosicché invece di 
porsi dinnanzi la differenza dei due lati, parte dalla loro 
immediata identità. Perciò l'inizio è costituito dall’unità 
del contenuto artistico e della sua cercata espressione sim- 
bolica, unità ancora inseparata, misteriosa ed in fermento 
in questa contraddittoria associazione: il simbolismo vero 


‘e proprio, incosciente, originario, le cui figurazioni non 


sono ancora poste come simboli. 

Il punto di arrivo è invece lo sparire ed il dissolversi 
del simbolico: in quanto la lotta, che fin qui era in sé, è 
giunta ora nella coscienza artistica, e la simbolizzazione 
diviene perciò una cosciente separazione del significato per 
sé stesso chiaro dalla sua immagine sensibile affine. Tut- 
tavia in questa separazione rimane un esplicito mettere în 
relazione, che però, invece di apparire come identità imme- 
diata, si afferma solo come semplice paragone dei due lati, 
nel quale risalta egualmente la differenza che era prima 
incosciente. Questa è la cerchia del simbolo saputo come 
simbolo: il significato conosciuto e rappresentato per sé 
nella sua universalità, il cui concreto apparire è esplicita- 
mente abbassato a semplice immagine ed è paragonato 
con il significato.in vista dell’intuibilità artistica. 

Nel mezzo fra quell'inizio e questa fine sta l’arte 
sublime. In essa il significato come universalità spiritua- 
le che è per sé, si separa dall’esistenza concreta palesandola 
come ciò che è a lui negativo, esteriore e strumentale e che, 
esso, per esprimervisi, non può lasciare sussistere autono- 
mamente, ma deve porre come in se stesso manchevole e 
da superare, sebbene per la propria espressione esso signi- 


ficato non abbia niente altro se non questo elemento che, 
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rispetto a lui, è esteriore e nullo. Lo splendore di questa 
sublimità del significato precede, secondo il concetto, il 
paragone vero e proprio, giacché la singolarità concreta 
dei fenomeni naturali e di altro genere deve essere in- 
nanzitutto trattata negativamente e volta ad ornare ed 
‘ abbellire la potenza inarrivabile del significato assoluto, 
prima che possano installarsi quella separazione esplicita 
ed il paragone elettivo fra apparenze affini e tuttavia diffe- 
renti dal significato di cui devono offrire l’immagine. 
Queste tre fasi principali si suddividono a loro volta 
in se stesse cosî: 


a) Il simbolismo incosciente 


a) La prima fase né va detta ancora propriamente sim- 
bolica, né fatta rientrare nell'arte. Essa apre soltanto la 
strada ad entrambe, ed è l'immediata unità sostanziale 
dell’assoluto come significato spirituale con la sua esisten- 
za sensibile inseparata, in una forma naturale. 

6) La seconda fase costituisce il passaggio al simbolo 
vero e proprio, in quanto questa prima unità ifcomincia 
a dissolversi, e da un lato i significati universali si ele- 
vano per sé oltre i singoli fenomeni, mentre dall’altro de- 
vono ritornare a coscienza, in questa universalità rappre- 
sentata, sotto forma di concreti oggetti naturali. In questo 
diretto doppio sforzo di spiritualizzare il naturale e di sen- 
sibilizzare lo spirituale, si mostra, in questa fase della pro- 
pria differenza, tutto quel che vi è di fantastico, di con- 
fuso, tutto il fermento e l’ebbra, barcollante mescolanza 

«dell’arte simbolica, che sente sf l'inadeguatezza delle sue 
forme e delle sue immagini, ma non può rimediarvi che 
deformando le forme fino alla smisuratezza di una subli- 
mità semplicemente quantitativa. Noi viviamo quindi, in 
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questa fase, in un mondo pieno di pure invenzioni, inve- 
rosimiglianze e miracoli, senza che ci imbattiamo in ope- 
re d’arte di autentica bellezza. 

y) Con questa lotta tra i significati e la loro rappresen- 
tazione sensibile noi giungiamo, in terzo luogo, allo stadio 
del simbolo vero e proprio, in cui l'opera d’arte simbolica 
si sviluppa per la prima volta secondo il suo pieno carat- 
tere. Le forme e le figure non sono più quelle esistenti 
sensibilmente che, come nella prima fase, coincidono im- 
mediatamente con l'assoluto come sua esistenza, senza 
essere prodotte dall'arte, o, come nella seconda, sono in 
grado di superare la loro differenza nei riguardi dell’uni- 
versalità dei significati solo ampliando fuor di misura ad 
opera della fantasia gli oggetti e gli avvenimenti naturali 
particolari. Ciò che ora è portato ad intuizione come for- 
ma simbolica è invece una creazione dell’arte, che da un 
lato deve rappresentare se stessa nella sua peculiarità, ma 
dall’altro deve manifestare non solo quell'oggetto singolo, 
ma anche un significato più vasto e universale che va con 
esso associato e in esso conosciuto. In tal modo queste 
forme ci sì presentano come temi che esigono che si sveli 
l'interno in essi nascosto. 

Intorno a queste’ forme più determinate del simbolo 
‘ancora originario; possiamo in generale premettere che 
esse provengono dalla concezione religiosa di interi po- 
poli, per cui noi a questo riguardo vogliamo ricordare 
anche l’aspetto storico. Ma la separazione non può essere 
condotta molto rigorosamente, poiché i singoli modi di 
concepire e di configurare si mescolano, secondo il genere 
delle forme d’arte in generale, cosi che ritroviamo in epo- 
che precedenti o successive, seppure in modo subordinato 
e isolato, quelle forme che noi consideriamo come il tipo 
fondamentale della concezione del mondo propria ad un 
popolo determinato. Ma noi essenzialmente dobbiamo ri- 
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cercare le concezioni e i documenti più concreti della pri- 
ma fase nella antica religione parsi, della seconda in India, 
della terza in Egitto. 


: 


b) /l simbolismo della sublimità 


Percorrendo il cammino suddetto, il significato, che era 
fin qui più 0 meno oscurato dalla sua particolare forma 
sensibile, si leva libero giungendo per sé a coscienza nella 
sua chiarezza. Con ciò il rapporto propriamente simbolico 
si è dissolto, ed ora, poiché il significato assoluto è con- 
cepito come tutto compenetrante, la sostanza universale, 
dell'insieme del mondo fenomenico, l’arte della sostanzia- 
lità — come simbolismo della sublimità — sostituisce le 
allusioni semplicemente simbolico-fantastiche, le deforma- 
zioni e gli enimmi. 

‘A questo riguardo vanno principalmente distinte due 
posizioni, che trovano la loro giustificazione nel diverso 
rapporto della sostanza come assoluto e divino con la fini- 


. tezza dell’apparenza. Infatti questo rapporto può essere 


sdoppiato in positivo e negutivo, quantunque in entrambe 
le forme, essendo sempre la sostanza universale che deve 
venire fuori, devono giungere ad intuizione nelle cose 
non la loro forma ed il loro significato particolari, ma la 
loro anima universale e la loro posizione rispetto a questa 
sostanza. 

a) Nella prima fase questo rapporto è cost concepito: la 
sostanza, in quanto è il tutto e l’uno liberato da ogni par- 
ticolarità, è immanente ai fenomeni determinati come ani- 
ma che li produce e li vivifica, è intuita in questa imma- 
nenza come affermativamente presente, è còlta ed è resa 
manifesta dal soggetto che rinunzia a se stesso immergen- 


. dosi amorosamente in questa essenzialità immanente in 


tutte le cose. Ciò ci dà l’arte del panteismo sublime, quale 
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noi nei suoi inizi lo troviamo già in India e poi, svilup- 
pato nel modo più splendido, nell’Islamismo e nella sua 
arte mistica, e infine, in modo più profondamente sogget- 
tivo, in alcune manifestazioni della mistica cristiana. 

8) Il rapporto negativo, invece, della sublimità vera e 
propria deve essere da noi ricercato nella poesia ebraica. 
Questa poesia della magnificenza sa celebrare ed esaltare 
il Signore senza volto del cielo e della terra solo con il 
proclamare che l’intera creazione è soltanto un accidente 
della sua potenza, una testimonianza della sua magnifi- 
cenza, una lode e ornamento della sua grandezza, po- 
nendo come negativo in questo culto anche quel che è 
più splendido. Infatti essa non è in grado di trovare 
espressione adeguata e affermativamente sufficiente alla 
potenza e alla grandezza dell’Altissimo, e può raggiun- 
gere un soddisfacimento positivo solo con il servilismo 
della creatura, che soltanto nel sentimento e nella posi- 
zione dell’indegnità si trova ad essere adeguata a se stessa 
e al proprio significato. 


c) Il simbolismo cosciente del paragone 


Acquistando cosi autonomia il significato, che è per 
sé saputo nella sua semplicità, è già in sé compiuta la 
sua separazione dall’apparenza al contempo posta di fron- 
te a lui come inadeguata. Ora, se entro questa separazione 
reale forma e significato devono tuttavia essere posti nella 
relazione di una affinità interna, come lo richiede l’arte 
simbolica, tale relazione non si trova immediatamente né 
nel significato né nella forma, ma in un terzo soggettivo 
che in entrambi, secondo la sua intuizione soggettiva, 
trova dei lati di similitudine e, fidandosi di ciò, rende 
intuibile e chiarisce il significato per se stesso chiaro, tra- 
mite l’immagine singola ad esso affine. 
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Ma in tal caso l’immagine, invece di essere, come era 
prima, l’unica espressione, è soltanto un semplice orna- 
mento, e ne nasce quindi un'rapporto che non corrisponde 
al concetto del bello, poiché immagine e significato stanno 
l'una di fronte all’altro invece di fondersi reciprocamente, 
come accadeva, se pure in modo incompleto, nel simbolico 
vero e proprio. Le opere d’arte che fanno di questa forma 
il loro fondamento restano perciò di natura subordinata; 
e il loro contenuto non può essere l’assoluto stesso, ma 
una qualsiasi altra limitata condizione o circostanza, per 
cui le forme che ne fanno parte sono utilizzate, per lo più, 
soltanto occasionalmente e come produzioni secondarie. 

Ora anche in questo capitolo dobbiamo distinguere più 
da vicino tre fasi principali. 

a) Nella prima rientrano questi modi di rappresenta 
zione: la favola, la parabola e l’apologo, nei quali non è 
ancora esplicitamente posta la separazione di forma e si- 
gnificato, che costituisce la caratteristica di tutto questo 
ambito, né è messo ancora in rilievo il lato soggettivo del 
paragonare, per cui dominante rimane la rappresentazione 
della singola apparenza concreta a partire dalla quale si 
dovrebbe chiarire il significato generale. 

B) Nella seconda fase, invece, il significato generale 
viene per sé a dominare sulla forma che lo illustra, la 
quale può apparire solo come semplice attributo o come 
immagine arbitrariamente scelta. Fanno parte di questa 
fase l’allegoria, la metafora, la similitudine. . 

v) La terza fase infine fa completamente emergere la 
totale scissione dei lati, che nel simbolo erano fin qui o im- 
mediatamente riuniti, nonostante la loro relativa estranei- 
tà, oppure erano comunque in relazione, malgrado la loro 
separazione si fosse elevata ad ente indipendente. In tal 
caso da un lato la forma artistica appare interamente e- 
sterna al contenuto appreso per sé nella sua universalità 
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prosaica, come avviene nella poesia didascalica; d'altro 
canto però, ciò che è per sé esteriore è còlto e rappresen- 
tato, nella cosiddetta poesia descrittiva, secondo la sua 
pura esteriorità, Con ciò l'associazione e relazione simbo- 
lica è sparita, e noi dobbiamo passare a ricercare un’altra 
unione di forma e contenuto veramente corrispondente al 
concetto dell’arte. 
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Capitolo primo 


Il simbolismo incosciente 


Passando ad esaminare più da vicino le fasi particolari 
dello sviluppo del simbolico, dobbiamo cominciare dal 
punto da cui inizia l’arte, inizio che scaturisce dall’idea 
stessa dell’arte. Questo inizio è, come abbiamo visto, la for- 
ma d’arte simbolica nella sua forma ancora immediata, 
cioè non ancora posta e saputa come semplice immagine e 
similitudine: il simbolismo incosciente. Ma prima che essa 
possa acquistare in sé e per la nostra considerazione il suo 
carattere simbolico vero e proprio, vanno assunti parecchi 
presupposti, determinati dal concetto stesso del simbolico. 

Il primo punto di partenza va fissato nel modo se- 
guente. 


Il simbolo da un lato ha a suo fondamento l’unione im-- 


mediata del significato universale e quindi spirituale con 
la forma sensibile, sia adeguata che inadeguata, la cui in- 
congruenza tuttavia non è ancora giunta a coscienza. Ma 
d'altra parte l’associazione deve essere già formata dalla 
fantasia e dall'arte e non essere concepita solo come una 
realtà divina semplicemente presente in modo immediato. 
Infatti il simbolico sorge per l’arte solo con la separazione 
di un significato universale dall’immediata presenza na- 
turale, nella cui esistenza l’assoluto è sf intuito, ma ora 
dalla fantasia, come realmente presente. 

Il primo presupposto per il divenire del simbolico è 
quindi appunto quell’unità immediata dell’assoluto e della 
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sua esistenza nel mondo fenomenico, unità però che non 
è prodotta dall'arte, ma è trovata, senza di essa, negli og- 
getti naturali reali e nelle attività umane. 


A. L'unità immediata di significato e forma 


In questa intuizione dell'identità immediata del di- 
vino che viene portato a coscienza come uno con la sua 
esistenza nella natura e nell’uomo, né la natura è appresa 
quale è, né l’assoluto per sé ne è sciolto e reso autonomo. 
In tal modo non si può propriamente parlare di una dif- 
ferenza d’interno e di esterno, di forma e di significato, 
poiché l’interno non si è ancora in quanto significato 
per sé liberato dalla sua realtà immediata nel mondo esi- 
stente. Se noi quindi parliamo qui di significato, questo è 


‘un atto della nostra riflessione che scaturisce per noi dal 


bisogno che la forma, che possiede come intuizione lo 
spirituale e l'interno, venga da noi considerata in gene- 
rale come qualcosa di esterno, mediante cui vogliamo dare 
uno sguardo nell’interno, nell'anima e nel significato, per 
poterlo comprendere. Ma di fronte a simili concezioni ge- 
nerali dobbiamo essenzialmente distinguere se quei popoli, 


. presso cui tali concezioni si trovano per la prima volta, 


ebbero dinanzi l’interno come tale e come significato, 
oppure se siamo solo ro; che vi riconosciamo un signifi 
cato che acquista la sua espressione esteriore nell’intui- 
zione. ì ì 

In questa prima unità, dunque, non vi è alcuna diffe- 
renza di anima e corpo, concetto e realtà; il corporeo e il 
sensibile, il naturale e l’ùmano non sono solo un’espres- 
sione di un significato che deve essere da essi distinto, ma 
quel che appare è esso stesso còlto come la realtà e 
la presenza immediata dell’assoluto, che non ha ancora 
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acquistato per sé un’altra esistenza autonoma, possedendo 
solo la presenza immediata di un oggetto, che è Dio o il 
Divino. Nel culto dei Lama, p. es., un singolo reale uomo, 
viene immediatamente riconosciuto e venerato come Dio, 
mentre in altre religioni naturali il sole, le montagne, i 
fiumi, la luna, taluni animali, il toro, la scimmia ecc., sono 


considerati e venerati come immediate esistenze divine. 


Qualcosa di analogo, se pure in modo più profondo, ritro- 
viamo sotto molti rapporti anche nella concezione cristia- 
na, Secondo la dottrina cattolica, p. es., nel pane consacrato 
è immediatamente presente il corpo reale, nel vino il san- 
gue vero di Dio e di Cristo; nella stessa confessione lute- 
rana il pane e il vino si trasformano, quando sono ricevuti 
con fede, in corpo e sangue reale. In questa identità mi- 
stica non vi è nulla di puramente simbolico; il simbolismo 
compare soltanto nella confessione riformata in quanto in 
essa lo spirituale è separato per sé dal sensibile e l'esterno 
viene considerato come un semplice riferimento ad un si- 
gnificato da esso diverso, Anche nelle immagini miraco- 
lose di Maria la forza del divino opera come presente in 
esse immediatamente e non soltanto come simbolica- 
mente indicata dalle immagini. 

Nella forma pit radicale e più ampia la concezione di 
questa unità interamente immediata è da noi trovata nella 
vita e nella religione degli antichi Zendi, le cui rappre- 


sentazioni e istituzioni ci sono tramandate nello Zend- 
Avesta. i 


1. La religione di Zoroastro 


La religione di Zoroastro considera infatti la Zuce, nella 
sua esistenza naturale, il sole, le stelle, il fuoco nel suo 
chiarore e nelle sue fiamme, come l’assoluto, senza sepa- 
rare questo divino per sé dalla luce in quanto sem- 
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plice espressione e copia oppure immagine sensibile. Il di- 
vino, il significato, non è distinto dalla sua esistenza, dalla 
luce, Infatti, sebbene questa stia anche ad indicare il bene, 
il giusto, e venga quindi considerata come dispensatrice di 
vita, fonte di benedizioni e di conservazione, tuttavia non 
è ritenuta come una semplice immagine del bene, ma il 
bene è esso stesso luce. Parimenti l’opposto della luce, le 
tenebre e l'oscurità sono l’impuro, il dannoso, il cattivo, 
quel che distrugge e uccide. 

Questa concezione si particolarizza e si articola nel 
modo seguente. 

a) In primo luogo, il divino come ciò che è in sé pura 
luce, ed il suo opposto, le tenebre e l’impurità, sono si per- 
sonificati, chiamandosi il primo O4rmazd ed il secondo 
Ahriman; tuttavia queste personificazioni restano del tutto 
superficiali. Ohrmazd non è un soggetto in sé libero, senza 
sensibilità, come il dio degli Ebrei, né veramente spiri- 
tuale e personale, come il Dio cristiano che è rappresen- 
tato come spirito autocosciente realmente personale; ma 
Ohrmazd, per quanto sia chiamato re, grande spirito, giu- 
dice ecc., rimane tuttavia inseparato dalla sua esistenza sen- 
sibile di luce e luci. Egli è solo questo universale di tutte 
le esistenze particolari in cui la luce e quindi il divino ed 
il puro sono reali, senza autonomamente ritirarsi in sé. da 
tutto quel che esiste, come universalità spirituale ed essere 
per sé di quelle esistenze. Egli rimane nelle particolarità 
e singolarità esistenti come il genere nelle specie e negli 
individui. In quanto è questo universale egli invero è al 
disopra di tutti i particolari, ed è il primo, il supremo, lo 


splendente re dei re, il purissimo, l'ottimo, però ha la sua . 


esistenza solo in tutto ciò che è luce e purezza, come Ahri- 
man in tutto quel che è tenebroso, cattivo, dannoso € 
malato. i 

b) Perciò questa concezione si amplia subito nella ulte- 
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riore rappresentazione di un regno della luce e delle tene- 
bre in lotta reciproca. Nel regno di Ohrmazd vi sono in- 
nanzi tutto gli Amesha Spenta, cioè le sette luci princi- 
pali del cielo, che godono di venerazione divina perché 
sono le esistenze particolari essenziali della luce, costi- 
tuendo cosî, in quanto puro e grande popolo celeste, l’esi- 
stenza del divino stesso. Ogni Ameska Spenta, e anche 
Ohrmazd è uno di essi, ha un suo giorno in cui presiede, 
dispensa benedizioni e fa il bene. I dettagli invece sono 
affidati agli /zed e ai Ferver che, pur essendo personifi- 
cati come Ohrmazd, tuttavia non ricevono una più pre- 
cisa configurazione umana per l'intuizione, per la quale 
rimane elemento essenziale non la soggettività spirituale 
né quella corporea, ma l’esistenza come luce, come appa- 
rire, come splendore, come quel che brilla e irraggia. 
Egualmente anche le singole cose naturali che non esi- 
stono esternamente come luci e corpi luminosi, gli ani- 
mali, le piante, cosi come le forme del mondo umano 
nella loro spiritualità e corporeità, le singole azioni e 
condizioni, l’intera vita dello stato, il re circondato dai 
sette grandi, la suddivisione in ceti, città, distretti con i 
loro capi che devono offrire, in quanto sono i migliori e 
i più puri, il modello da seguire e la difesa, insomma l’in- 
tera realtà è considerata come esistenza di Ohrmazd. In- 
fatti tutto ciò che porta in sé e diffonde prosperità, vita e 
conservazione, è esistenza della luce e della purezza, 
quindi esistenza di Ohrmazd. Ogni singola verità, il bene, 
l’amore, la giustizia, la dolcezza, ogni singolo vivente che 
fa del bene, che protegge, lo spirito, la felicità, la dol- 
cezza ecc., sono considerati da Zoroastro come in sé lumi- 
nosi e divini. Il regno di Ohrmazd è il puro e il luminoso 
realmente esistenti, e non vi è nessuna differenza fra fe- 
nomeni della natura e fenomeni dello spirito, cosî come in 
Ohrmazd stesso luce e bene, la qualità spirituale e quella 
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sensibile immediatamente coincidono. Lo splendore di 
una creatura è quindi per Zoroastro l’insieme di spirito, 
forza e movimenti vitali di ogni genere, nella misura 
in cui in effetti ‘tendono alla conservazione positiva ed 
alla rimozione di tutto ciò che è in sé cattivo e dannoso. 


+ Ciò che negli animali, negli uomini, nelle piante è il reale 


ed il bene, è luce, e lo splendore minore o maggiore di 
tutti gli oggetti è determinato dalla misura e dalla natura 
di questa luminosità. 

L’identica articolazione e gradazione si ritrova nel 
regno di Ahriman, solo che in questa sfera viene a realtà 
e domina ciò che è spiritualmente cattivo e naturalmente 
malvagio, in generale ciò che distrugge ed opera negativa- 
mente. Ma la potenza di Ahriman non deve estendersi, ed 
il fine di tutto il mondo consiste perciò nell’annientare, 
distruggere tale regno, perché su tutto viva, domini e sia 
presente solo Ohrmazd. 

c) A questo unico fine è dedicata l’intera vita umana. 
Il compito di ogni singolo non consiste in altro che nel 
raggiungere la propria purificazione spirituale e corporea, 
nel diffondere questa benedizione e nel combattere Ahri- 
man e la sua esistenza entro condizioni e attività umane 
e naturali. Il pit alto, il più sacro dovere è perciò celebrare 
Ohrmazd nella sua creazione, amare, onorare e compia- 
cere a tutto quel che è nato da questa luce ed è in se stesso 
puro. Ohrmazd è il principio e la fine di ogni venerazio- 
ne. Prima di tutto il parsi deve quindi invocare nel pen- 
siero e nelle parole Ohrmazd, pregarlo. Dopo aver lo- 
dato colui da cui irradia tutto il mondo della purezza, egli 
deve volgersi con la preghiera alle cose particolari secondo 
il loro grado di altezza, dignità e perfezione; infatti, dice 
il parsi, nella misura in cui esse sono buone e pure, 
Ohrmazd è in esse, le ama come suoi puri figli di cui gioi- 
sce come all’inizio dell’essere, quando tutto era sorto nuovo 
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e puro ad opera ‘sua. Cosî la preghiera è rivolta in primo 
luogo agli Amesha Spenta in quanto emanazioni pit 
dirette di Ohrmazd, le prime e le pit splendenti che cir- 
condano il suo trono e promuovono il suo dominio. La 
preghiera a questi spiriti celesti si riferisce in modo pre- 


ciso alle loro qualità e alle loro occupazioni, e se si tratta - 


di stelle, al periodo della loro apparizione. Il sole viene 
invocato di giorno e sempre in maniera diversa, a se- 
conda che stia levandosi, sia allo zenit oppure al tramonto. 
Dal mattino fino al mezzogiorno il parsi prega special- 
mente che Ohrmazd voglia accrescere il suo splendore, di 
sera che il sole possa compiere il corso della propria vita 
sotto la protezione di Ohrmazd e di tutti gli Ized. Ma è 
principalmente Mithra che è venerato. Egli, come fecon- 
datore della terra e dei deserti, riversa linfa nutritiva su 
tutta la natura e,.come potente combattente contro tutti i 
Deva della discordia è della guerra, della violenza e della 
distruzione, è il promotore della pace. 

Inoltre il parsi nelle sue preghiere lodative in comples- 
so assai monotone esalta gli ideali, ciò che di pit puro e 
vero vi è nell'uomo, i Ferver, come puri spiriti umani, in 
qualsiasi parte della terra vivano o abbiano vissuto. Viene 
in particolare pregato lo spirito puro di Zoroastro, ma an- 
che i capi dei ceti, delle città e dei distretti; e gli spiriti di 
tutti gli uomini sono considerati già ora come stretta- 
mente associati in quanto membri della vivente società 
della luce, che un giorno dovrà divenire ancora pit stret- 
tamente unita in Gorotman. Né vengono infine dimen- 
ticati gli animali, le montagne, gli alberi, che vengono in- 
vocati guardando ad Ohrmazd; viene lodato il bene che 
fanno, il servizio che rendono agli uomini, e in particolare 
viene venerato in quanto esistenza di Ohrmazd quel che 
è il loro aspetto primo e pit alto nel proprio genere. Il 
Zend-Avesta, oltre a queste preghiere, obbliga all’esecu- 
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zione pratica del bene e della purezza di pensiero, di 

parola e di azione. Il parsi, in tutto il suo comportamento 

esterno ed interno, deve essere come la luce, e vivere ed ‘ 
operare come Ohrmazd, come gli Amesha Spenta, co- 

me gli Ized, come Zoroastro e tutti gli uomini buoni. 

Questi infatti vivono ed hanno vissuto nella luce e tutti 

i loro atti sono luce; perciò ognuno deve avére dinanzi il 

loro modello e seguire il loro esempio. Quanto più l’uomo 

esprime purezza di luce e bene nella sua vita e nelle sue 

realizzazioni, tanto più sono a lui vicini gli spiriti celesti. 

Come gli Ized ogni cosa con benevolenza benedicono, 

animano, rendono feconda e amichevole, cosi anche egli 

cerca di purificare e di nobilitare la natura ed estendere 

su tutto luce vitale e lieta fecondità. In tal senso egli dà 

da mangiare agli affamati, cura gli ammalati, offre al- 
l’assetato il refrigerio della bevanda, al pellegrino un 

tetto e un giaciglio; dà alla terra puri semi, scava canali 

puliti, pianta alberi nei deserti, favorisce dove può la cre- 
scita, si cura del nutrimento e della fecondazione di ciò che 
è vivo, del puro splendore del fuoco, allontana le bestie 
morte ed'impure, conclude matrimoni; ed ella stessa, la 
santa Sapandomad, l’Ized della terra, si compiace di ciò 
e storna il danno che i Daeva e i Darvand cercano di pro- 
curare. 


2. Il carattere asimbolico della religione di Zoroastro 


In queste concezioni fondamentali non c'è ancora affat- 
to quel che noi abbiamo chiamato il simbolico. Per un 
lato, certo, la luce è ciò che esiste naturalmente, e per l’al- 
tro essa ha il significato di bene, di dispensatrice di bene- 
dizioni, di conservatrice, e cosî potremmo dire che l’esi- 
stenza reale della luce non è che un'immagine semplice- 
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mente affine per questo significato universale che abbrac- 
cia interamente la natura ed il mondo umano. Ma in rap- 
porto alla concezione dei parsi la separazione fra l’esi- 
stenza ed il suo significato è falsa, poiché per essi proprio 
la luce come luce è il bene ed è cosi concepita che come 
luce è presente ed opera in ogni bene, in ogni vivente ed 
in ogni positivo particolari. L’universale ed il divino si 
attuano si attraverso le differenze della particolare realtà 
mondana, ma in questa loro esistenza particolarizzata e 
singolarizzata continua tuttavia a sussistere l’unità sostan- 
ziale, indivisa, di significato e forma. La diversità di que- 
sta unità non riguarda la differenza del significato come 
tale dalla sua manifestazione, ma solo la diversità degli 
oggetti esistenti, in quanto p. es. stelle, piante, intenzioni 
e azioni umane, in cui il divino quale luce o tenebre è 
intuito come esistente. - 

Nelle ulteriori rappresentazioni si arriva, è vero, ad al- 
cuni accenni di simbolismo; essi però non danno il tipo 
vero e proprio dell’intera concezione, ma sono soltanto dei 
dettagli isolati. Cosî, p. es., una volta dice Ohrmazd del 
suo favorito Dshemshid: “Il sacro Ferver di Dshemshid, 
il figlio di Vivenegam, godeva del mio favore. La sua 
mano ricevette da me un pugnale la cui lama era d’oro e 

.l'impugnatura pure d’oro. Indi Dshemshid occupò 
trecento parti della terra. Divise la terra con la sua lama 
d’oro, con il pugnale, e disse: Sapandomad si allieti. Pro- 
nunciò la parola sacra accompagnata da una preghiera ri- 
volta agli animali domestici, a quelli selvatici e agli uo- 
mini. Cosf il suo passaggio fu di felicità e di benedizione 
per queste terre che si riempirono in gran quantità di ani- 
mali domestici, di animali dei campi e di uomini.” In que- 
sto caso il pugnale che spacca la terra è un'immagine che 
può stare a significare l’agricoltura. Questa non è un’atti- 
vità spirituale, ma non è neanche solo un puro fatto natu- 
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rale; è un lavoro generale umano che nasce dalla ri- 
flessione, dall’intelletto e dall'esperienza e che investe 
tutti i tratti della vita umana. Che quello spaccar la ter- 
ra con il pugnale voglia accennare all’agricoltura, certo 
non è mai esplicitamente detto nella rappresentazione del 
passaggio di Dshemshid, cosî come non si parla di 
fecondità né di ‘prodotti dei campi in legame con l'atto 
suddetto; ma poiché appare esservi in questo singolo atto 
qualcosa di più che il passaggio singolo di Dshemshid 
e il suo smuovere la terra, va qui allora cercato un qual- 
che accenno simbolico. Lo stesso vale per le successive rap- 
presentazioni, quali particolarmente si incontrano nello 
sviluppo posteriore del culto di Mithra, in cui questi viene 
raffigurato come un giovane, in una grotta semibuia, nel- 
l’atto di piegar verso l’alto la testa del toro e affondargli 
un pugnale nel collo, mentre un serpente lecca il sangue 
ed uno scorpione rode gli organi riproduttivi della bestia. 
Questa rappresentazione simbolica è stata spiegata ora 
in senso astronomico ora in altro modo. Si può però con- 
siderare il toro, in modo pit generale e profondo, come il 
principio naturale in generale su cui l’uomo, lo spirituale, 
riporta la vittoria, sebbene possano entrare in gioco anche 
riferimenti astronomici. Ma che qui si tratti veramente 
della vittoria dello spirito sulla natura ce lo dice già il 
nome di Mithra, il mediatore, particolarmente in epoca 
successiva, quando divenne bisogno dei popoli l’elevarsi 
sulla natura. ° 
Ma come abbiamo già detto, questi simboli -si incon- 
trano nella concezione degli antichi parsi solo inciden- 
talmente e non ne costituiscono il principio generale. 
Ancor meno il culto prescritto dallo Zend-Avesta è di 
natura simbolica. Qui non troviamo né danze simboliche 
che celebrino o imitino il corso intrecciato delle stelle, né 
attività di altro genere che possano valere come immagini 
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accennanti a rappresentazioni universali, ma tutte le azioni 
che il parsi considera dovere religioso sono rivolte alla dif- 
fusione effettiva della purezza interna ed esterna ed ap- 
paiono realizzazioni appropriate del fine universale di 
realizzare il dominio di Ohrmazd in tutti gli uomini e in 
tutti gli oggetti della natura. Si tratta dunque di un fine 
che in questa azione è non solo accennato, ma interamen- 
te raggiunto. 


3. Concezione e manifestazione non artistica 
della religione di Zoroastro 


A tutta questa concezione, come manca il tipo del 
simbolico, cosi manca il carattere dell’artistico vero e pro- 
prio. In generale si può certo chiamare poetico il suo 
modo di rappresentare, poiché né i singoli oggetti natu- 
rali né le singole intenzioni, situazioni, azioni ed atti 
umani sono presi nella loro immediata e quindi acciden- 
tale e prosaica insignificanza, ma sono intuiti, per quanto 
riguarda la loro. natura essenziale, nella luce dell’assoluto 
come luce; e viceversa, anche l’essenzialità universale 
della concreta realtà umana e naturale non è concepita 
nella sua universalità inesistente ed informe, ma questo 
universale e quel singolo sono rappresentati ed espressi 
come immediatamente uni. Tale concezione può senz’al- 
tro essere considerata bella, vasta e grande, e, in con- 
fronto a cattivi idoli senza senso, la luce, come ciò che è 
in sé puro ed universale, è certamente adeguata al bene 
e al vero. Ma la poesia resta qui interamente nel gene- 
rale e non porta all'arte ed a opere d’arte. Infatti né il 
bene ed il divino sono in sé determinati, né la figura € 
la forma di questo contenuto sono prodotti dallo spi- 
rito; ma, come già abbiamo visto, è l'esistente stesso, il 
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sole, le stelle, le piante, gli animali, gli uomini, il fuo- 
co, a venir concepito come la forma dell’assoluto già ade- 
guata nella sua immediatezza. La rappresentazione sensi- 
bile non è, come lo richiede l’arte, formata, configurata, 
inventata dallo spirito; ma è immediatamente trovata ed 
espressa come l’espressione adeguata nell’esistenza esterna. 
D'altra parte, il singolo è anche fissato dalla rappresenta- 
zione in modo indipendente dalla sua realtà, come accade 
p. es. per gli Ized e i Ferver, i genii di singoli uomini; ma 
l'invenzione poetica è in questa separazione iniziale molto 
debole, giacché la differenza rimane interamente formale, 
cosicché il genio; il Ferver, l'Ized. non possiedono né 
devono acquistare una configurazione peculiare, ma in 
parte hanno il medesimo contenuto, in parte anche la sem- 
plice forma per sé vuota della soggettività, già posseduta 
dall’individuo esistente. Perciò la fantasia non produce né 
un altro più profondo significato né la forma autonoma di 
una individualità in sé pid ricca. E anche quando noi con- 
tinuiamo a veder riunite le esistenze particolari in rappre- 
sentazioni universali e in generi a cui vien data un’esisten- 
za reale mediante la rappresentazione, come conforme al 
genere, pure questo elevarsi della molteplicità ad una unità 
comprensiva, essenziale, come germe e fondamento delle 
singolarità della medesima specie e del medesimo genere, 
è un'attività della fantasia solo nel senso meno determina- 
to, mentre non è mai un’opera vera e propria della poesia 
e dell’arte, Cosî, p.es., il fuoco sacro di Berame è il fuoco 
essenziale, parimenti fra le acque ve ne è una che è l’ac- 
qua di tutte le acque. Hom è il primo, il più puro, il più 
forte di tutti gli alberi, l'albero primordiale in cui scorre 
la linfa vitale piena di immortalità; fra le montagne, 
Albordsc, la montagna sacra, è rappresentata come il pri- 
mo germe di tutta la terra, montagna tutta splendente di 
luce; da essa provengono i benefattori dell'umanità che 
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. hanno avuto la conoscenza della luce, e su di essa poggiano 


sole, luna e stelle. Ma nel complesso l’universale è intuito 
in unità immediata con la realtà esistente delle cose parti- 
colari, e solo di quando in quando rappresentazioni uni- 
versali vengono sensibilizzate con immagini particolari. 

Ancora più prosaicamente il culto ha come fine la 
realizzazione effettiva ed il dominio di Ohrmazd su tutte 
le cose, richiedendo solo questa adeguatezza e purezza di 
ogni oggetto; senza che da ciò si sviluppi minimamente 
un’opera d’arte che esista, per cosî dire, in vitalità im- 
mediata, come seppero rappresentarla in Grecia, con la 
loro corporeità bene sviluppata, schermitori, lottatori ecc. 

In rapporto a tutti questi lati e relazioni, la prima unità 
fra universalità spirituale e realtà sensibile costituisce 
soltanto la Sase del simbolico nell’arte, ma non è essa stes- 
sa già propriamente simbolica, né produce opere d’arte. 
Per giungere a questa meta successiva è necessario passare 
dalla prima unità sopra considerata alla differenza ed alla 
lotta fra il significato e la sua forma. 


B. Il simbolismo fantastico 


Quando la coscienza lascia l'identità immediatamente 
intuita dell’assoluto e della sua esistenza esteriormente 


. percepita, la determinazione essenziale che ci sta dinanzi 


è la scissione dei lati che erano fin qui riuniti, la lotta fra 
significato e forma, che spinge immediatamente a cerca- 
re di risanarein maniera fantastica la-rottura mediante la 
compenetrazione reciproca dei lati separati. 

Solo con questo tentativo sorge il bisogno vero e pro- 
prio dell’arte. Se infatti il contenuto, non più immedia- 
tamente intuito nella realtà esistente, viene dalla rappre 
sentazione fissato per sé come sciolto da quest'esistenza, 
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sorge per lo spirito il compito di configurare fantasti- 
camente per la intuizione e la percezione le rappresen- 
tazioni universali in un modo nuovo, prodotto dallo spi- 
rito, creando in. questa attività prodotti artistici. Ma poi- 
ché nella prima sfera, in cui ancora ci troviamo, questo 
compito è possibile adempierlo solo simbolicamente, po- 
trebbe sembrare che ci troviamo già nel terreno del sim- 
bolico vero e proprio, il che non è vero. 

Ciò in cui subito ci imbattiamo sono delle configura- 
zioni di una fantasia in fermento, che con l’inquietudi- 
ne del suo fantasticare indica soltanto la via che può 
condurre al centro vero dell’arte simbolica. Difatti al 
primo presentarsi della differenza e della relazione fra 
significato e forma di rappresentazione, sia la scissione 
che l'associazione sono ancora confuse. Questa confusio- 
ne è resa necessaria dal fatto che ognuno dei due diversi 
lati non è ancora giunto fino ad una totalità che porti in 
sé il momento costituente la determinazione fondamen- 
tale dell’altro, per la quale soltanto possono realizzarsi 


l’unità e la conciliazione veramente adeguate. Lo spirito” 


nella ‘sua totalità, p. es., determina da se stesso il lato 
dell'apparenza esterna, cos come l’apparenza in sé tota- 
le e conforme è per sé solo l’esistenza esterna dello spiri- 
tuale. Ma in questa prima separazione fra i significati 
còlti dallo spirito ed il mondo esistente dei fenomeni, i 
primi non sono quelli della spiritualità concreta, ma so- 
no astrazioni, e la loro espressione è parimenti ciò che 
non è spiritualizzato e quindi astrattamente solo esterno 
e sensibile. La spinta alla differenziazione e all’unifica- 
zione è quindi un vacillare che dalle singolarità sensibili 
in maniera indeterminata e priva di misura va a finire 
immediatamente nei significati più generali, non sapen- 
do trovare, per ciò che è colto interiormente nella co- 
scienza, altro che la forma completamente opposta di 
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configurazioni sensibili. Questa contraddizione è quella 
che dovrebbe riunire veramente gli elementi che recipro- 
camente si contrastano, ma, spinta da un lato ‘solo nel- 
l'opposto e da questo di nuovo sospinta nél primo, senza 
posa passa dall'uno all’altro, credendo di aver trovato la 
propria pacificazione nel continuo oscillare e nel fermen- 
to di questo tendere alla soluzione. Ma con ciò, al posto 
del soddisfacimento autentico, è collocata come vera uni- 
ficazione appunto solo la contraddizione, quindi come 
© propriamente corrispondente all’arte è posta l’unità più 
imperfetta. Perciò non è in questo campo dominato da 
torbida confusione che dobbiamo cercare la vera bellez- 
za. Infatti, nel rapido saltare senza posa da un estremo 
all’altro, noi troviamo da un lato l'ampiezza e la potenza 
di significati universali connesse in modo del tutto ina- 
. deguato al sensibile colto sia nella sua singolarità che 
nella sua apparenza elementare; dall'altro, ciò che è più 
universale, quando è esso il punto di partenza, viene a 
sua volta a mettersi senza ritegno nel mezzo della pre- 
senza più sensibile. E se anche il sentimento di questa 
inadeguatezza giunge a coscienza, la fantasia in tal caso 
sa trarsi di impaccio solo col ricorrere a delle contor- 
sioni, cioè spinge le forme particolari oltre la loro parti- 
colarità ben delimitata, le gonfia, le trasforma in qual- 
cosa di indeterminato e di smisurato, le separa violente- 
mente e quindi, nello sforzo per raggiungere una con- 
ciliazione, finisce con il portare ancor più alla luce solo 
l'opposto nella sua inconciliabilità. v 
Questi primi tentativi, ancora tanto selvaggi, della fan- 
tasia e dell’arte si ritrovano principalmente presso gli an- 
tichi Indiani. La loro insufficienza principale, corrispon- 
dentemente al concetto di questa fase, consiste nel fatto 
che essi non sono in grado di concepire né i significati 
per sé nella loro chiarezza, né la realtà esistente nella 
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forma e significanza ad essa peculiare. Gli indiani quindi 
si sono anche dimostrati incapaci di una visione storica 
delle persone e degli eventi, poiché è propria della con- 
siderazione storica la spassionatezza nell’accogliere e 
comprendere l’accaduto per sé nella sua forma reale, 
nelle sue mediazioni empiriche, nei suoi motivi, fini e 
cause. Con questa assennatezza prosaica contrasta il loro 
impulso a ricondurre tutto all’assoluto ed al divino come 
tali, e a ritrovare in quel che è pit comune e più sensi- 
bile la presenza e la realtà degli dèi, creata dalla fanta- 
sia. Essi, nel loro continuo confondere e mescolare disor- 
dinatamente finito ed assoluto, cadono, nonostante ogni 
esuberanza e ardita grandiosità, e poiché l’ordine, l’in- 
tendimento e la stabilità della coscienza quotidiana e 
della prosa vengono del tutto trascurati, in un vaneggia- 
mento senza misura del fantastico, che dal più profondo 
intimo si precipita nella presenza pid banale, per subito 
rovesciare e distorcere l'uno estremo nell’altro. 

Per intendere più determinatamente i tratti di questa 
ebbrezza continua, di questo sconvolgere ed essere scon- 
volto, non dobbiamo qui prendere in esame le rappre- 
sentazioni religiose come tali, ma solo i momenti princi- 
pali in base ai quali questo modo di concepire rientra 
nell’arte. Tali punti principali sono i seguenti. 


1. La concezione indiana di Brahma 


Uno dei due estremi della coscienza indiana è la co- 
scienza dell’assoluto come in sé assolutamente universale, 
privo di differenza e quindi completamente indetermi- 
nato. Questa astrazione estrema non avendo contenuto 


particolare né essendo rappresentata come personalità con-- 


creta, per nessun lato si presenta come materia che possa 
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ricevere forma dall’intuizione. Infatti Brahma, come que- 
sto Divino supremo, si sottrae completamente ai sensi e 
alla percezione, anzi non è propriamente neanche oggetto 
per il pensiero, poiché è propria del pensiero l’autoco- 
scienza, che si pone un oggetto per ritrovarvisi. Ogni in- 
tendere è già una identificazione dell’io con l'oggetto, una 
conciliazione di ciò che è separato al di fuori di questo 
intendimento; quel che non intendo, non conosco, mi ri- 
mane estraneo e altro. Il modo indiano dell’unificazione 
dell'io umano con Brahma non è però altro che un alzarsi 
sempre di pit a questa astrazione estrema, in cui, prima 
che l’uomo possa attingerla, non solo tutto il contenuto 
concreto, ma anche l’autocoscienza deve essere sparita. 
Per questo l’indiano non conosce riconciliazione ed iden- 
tità con Brahma, nel senso che lo spirito umano divenga 
cosciente di questa unità, ma per lui quest’unità consiste 
nel fatto.che totalmente scompaiono proprio la coscienza 
e l’autocoscienza e con esse ogni contenuto mondano e 
della propria personalità. Lo svuotamento e l’annulla- 
mento fino all’insensibilità assoluta rappresenta lo stato 
pit alto che fa dell’uomo il dio supremo, Brahma. 

Quest’astrazione, che è fra le più ardue che l’uomo 
possa imporsi, da un lato come Brahma e dall'altro co- 
me il culto interiore puramente teoretico dell’ottundersi 
e mortificarsi, non è oggetto della fantasia e dell’arte, 
che trovano occasione di effondersi in molteplici produ- 
zioni solo quando tracciano la via a questa meta. 


2. Sensibilità, smisuratezza e attività personificatrice 


Ma altrettanto immediatamente la concezione india- 


na da questa sovrasensibilità salta nella sensibilità più. 


rozza. Essendo però superata l'identità immediata e quin- 
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di calma di entrambi i lati, ed al suo posto, tipo fonda- 
mentale essendo divenuta la differenza che v'è entro 
l'identità, questa contraddizione ci spinge senza gradi 
intermedi dal pit finito nel divino a da questo di nuovo 
in quello. Cosî noi viviamo fra le configurazioni che 
nascono. da questo reciproco rovesciamento di un lato 
nell'altro come in un mondo stregato, in cui ogni deter- 
minatezza di forma, quando speriamo di fissarla, svani- 
sce e repentinamente si trasforma nell’opposto oppure si 
gonfia e si distende fino all’esagerazione. 

I modi generali in cui l’arte indiana appare sono ora 
1 seguenti: . 0 

a) Da un lato la rappresentazione introduce in ciò che 
è immediatamente sensibile e singolo il contenuto al mas- 
simo sproporzionato dell’assoluto, di modo che questo 
stesso singolo, qualunque sia, deve in sé compiutamente 
manifestare tale contenuto e deve esistere per l'intuizione 
come tale contenuto. Nel Ramayana, p. es., l’amico di 
Rama, il principe delle scimmie Hanumant, è uno dei 
personaggi principali e compie gli atti più coraggiosi. 
In generale la scimmia in India è adorata come una divi- 
nità, ed esiste un'intera città di scimmie. Il contenuto 
infinito dell’assoluto viene ammirato e divinizzato nella 
scimmia come singola. Lo stesso dicasi per la vacca 
Sabala, che nel Ramayana, nell'episodio delle espiazioni 
di Visvamitra, ‘appare investita d’incommensurabile po- 
tenza. Vi sono inoltre in India delle famiglie presso di 
cui l’assoluto stesso vegeta in un uomo realmente esisten- 
te, per quanto ottuso e semplice sia, che viene onorato 
come Iddio nella sua vitalità e presenza immediata. Lo 
stesso accade nel Lamaismo, in cui pure un singolo uo- 
mo gode, come Dio presente, della massima venerazio- 
ne. Ma in India questa adorazione non viene tributata 
esclusivamente ad un solo individuo, bensi ogni Brami- 
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no, per esser nato nella sua casta, è già considerato natu- 
ralmente come Brahma, e la rinascita ad opera dello spi- 
rito, la quale identifica l’uomo con Dio, egli la ha per 
via naturale per mezzo della nascita sensibile, cosicché 
quel che vi è di più divino viene immediatamente a ri- 
cadere nella realtà sensibile del tutto comune dell’esi- 
stenza. Infatti, sebbene i Bramini abbiano come loro 
dovere più sacro di leggere i Veda e quindi di penetrare 
nella profondità della divinità, tuttavia questo dovere 
può essere soddisfatto con la piti completa ottusità, senza 
che il Bramino perda la sua divinità. In modo analogo 
uno dei rapporti più generali raffigurati dagli Indiani è 
la. procreazione, la nascita, cosî come i Greci considera- 
vano Eros il Dio più antico. Questo procreare, l’attività 
divina, viene a sua volta considerato, in numerose rap- 
presentazioni, in modo del tutto sensibile, e gli organi 
sessuali maschili e femminili sono tenuti fra le cose più 
sacre. Parimenti il divino, sebbene entri nella realtà per 
sé nella sua divinità, si mescola nel modo più triviale a 
ciò che è quotidiano. Si racconta, p. es., all’inizio del 
Ramayana, che Brahma si recò da Valmiki, il mitico 
cantore del Ramayana. Valmiki lo accoglie secondo le 
comuni usanze indiane, lo complimenta, lo fa sedere, gli 
offre acqua e frutta; Brahma siede realmente e costringe 
il suo ospite a fare altrettanto; se ne stanno cosf per lun- 
go tempo, finché alla fine Brahma ordina a Valmiki di 
comporre il Ramayana. 

Questa certo non è ancora una concezione simbolica 
vera e propria; infatti sebbene qui le forme, come ri- 
chiede il simbolo, siano prese dalla realtà esistente e siano 
volte a significati più generali, manca però l’altro lato, 
ossia il fatto che le esistenze particolari non devono esse- 
re per l'intuizione realmente il significato assoluto, ma 
devono solo accennarvi. Per la fantasia indiana la scim- 
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mia, la vacca, il singolo Bramino ecc. non sono un sim- 
bolo affine del divino, ma sono rappresentati e conside- 
rati come il divino stesso, come‘una esistenza ad esso 
adeguata. : 

Ma vi è qui la contraddizione che spinge l’arte indiana 
ad un secondo genere di concezione. Infatti, da un lato, 
ciò che è assolutamente non sensibile, l'assoluto come tale, 
il significato per eccellenza, è colto come il vero divino; 
ma dall’altro le singolarità della realtà concreta sono 
considerate dalla fantasia nella loro esistenza sensibile 
immediatamente come apparenza divina. Cegto esse de- 
vono in parte esprimere solo lati particolari dell’assoluto 
ma anche in tal caso il singolo immediato, che è rappre- 
sentato come. esistenza adeguata di questa universalità 
determinata, è assolutamente inadeguata a questo suo 
contenuto con cui è in contraddizione tanto più striden- 
te in quanto il significato, già colto nella sua universa- 
lità, è nondimeno posto esplicitamente dalla fantasia 
immediatamente in identità con ciò che vi è di più sen- 
sibile e singolo. 

b) La prima soluzione di questa scissione viene allora 
ricercata dall'arte indiana, come abbiamo accennato pri- 
ma, nella smisuratezza delle proprie produzioni. Le sin- 
gole figure per poter pervenire come figure sensibili al- 
l'universalità, vengono sfrenatamente enfiate nel colos- 
sale, nel grottesco. Infatti la singola figura, che non deve 
esprimere se stessa ed il significato universale che giace 
fuori di essa, non soddisfa l'intuizione prima che non sia 
tratta da se stessa fino allo smisurato, priva di meta e 
misura. La più prodiga esagerazione della grandezza 
sia nei riguardi della forma spaziale che della incom- 
mensurabilità temporale, e la moltiplicazione di una me- 
desima determinatezza, a gran numero di teste e di 
braccia ecc., è qui lo strumento per eccellenza per poter 
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raggiungere l'ampiezza e l'universalità dei significati. 
L'uovo, p. es., racchiude un uccello. Ora questa esistenza 
singola è ampliata fino a divenire la rappresentazione 
smisurata di un uovo cosmico come involucro della vita 
generale di tutte le cose. In esso Brahma, il dio procrea- 
tore, passa inattivo un anno della creazione finché le due 
metà dell’uovo si staccano l'una dall’altra ad opera del 
suo solo pensiero. E non solo oggetti naturali, ma anche 
individui e avvenimenti umani sono innalzati a signi- 
ficare un reale operare divino, in modo tale, però, che 
né il divino né l'umano possono essersi fissati per sé, 
ma entrambi appaiono inviluppati continuamente l’uno 
nell’altro. Questo vale particolarmente per le incarna- 
zioni degli dèi, in special modo di Visnu, il dio della 
conservazione, le cui gesta costituiscono il contenuto 
fondamentale dei grandi poemi epici. In questa incar- 
nazione la divinità trapassa immediatamente nell’appa- 
renza mondana. Cosî, p. es., Rama è la settima incarna- 
zione di Visnu (Ramatschandra). I singoli bisogni, le 
singole azioni, situazioni, forme e modi di comporta- 
mento mostrano in questi poemi che il loro contenuto 
è in parte tratto da avvenimenti reali, dalle gesta di 
antichi re che erano stati capaci di fondare nuovi ordi- 
namenti e nuove leggi, per cui ci troviamo al centro 
dell'umano sul saldo terreno della realtà. Ma tutto a 
sua volta viene ampliato, esteso fino al nebuloso, univer- 
salizzato, cosicché si riperde il terreno appena guadagna- 
to e non sappiamo più dove siamo. Lo stesso accade nel- 
la Sakuntala. All'inizio abbiamo dinanzi il pit delicato e 
vaporoso mondo d’amore in cui tutto procede in modo 
umanamente regolare, ma poi all'improvviso tutta questa 
realtà concreta sparisce e noi siamo innalzati nelle nubi 
del cielo di Indra, dove ogni cosa è mutata ed è tratta 
dalla sua cerchia determinata ad essere ampliata a signi- 
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ficare universalmente la vita della natura in rapporto ai 
Bramini e al potere sugli dèi della natura, accordato al- 
l’uomo con severe penitenze. i 

Neanche questo genere di rappresentazione va chia- 
mato, propriamente parlando, simbolico. Infatti il sim- 
bolismo vero e proprio lascia sussistere nella sua deter- 
minatezza la figura determinata usata; quale essa è, giac- 
ché esso non intende intuire l’esistenza immediata del 
significato nella sua universalità, ma si limita ad indi- 
care il significato nelle qualità affini dell'oggetto. Ma l’arte 
indiana, pur separando universalità ed esistenza singola, 
richiede ciò nonostante l’unità immediata di entrambi, 
prodotta dalla fantasia, per cui deve sottrarre l'esistente 
alla sua limitatezza e, pur sempre in modo sensibile, am- 
pliarlo fino all’indeterminato, ed in generale trasformar- 
lo e deformarlo. In questa dissoluzione della determi 
natezza e nella confusione che ne deriva per il fatto che il 
contenuto più alto è sempre introdotto in cose, fenomeni, 
eventi ed azioni che nella- loro limitatezza non sono in 
grado né di avere in sé e per sé, né di esprimere la po- 
tenza di un tale contenuto, in questo dunque va cercata 
più una eco della sublimità che non il simbolico vera e 
proprio. Infatti nel sublime, come vedremo meglio poi, 
l'apparenza finita esprime l'assoluto, che essa deve por- 
tare ad intuizione, solo cosî che dall’apparenza stessa 
risulta che essa non può pervenire ad un tale contenuto. 
Cosi è, p. es., l'eternità. La sua rappresentazione diviene 
sublime quando deve essere espressa in modo tempo- 
rale, in quanto ogni numero, per quanto grande possa 
essere, non È mai sufficiente e va aumentato all'infinito. 
Cosi si dice di Dio: “Mille anni sono per te un gior- 
no.” L'arte indiana contiene queste ed altre cose simili 
che incominciano a farci sentire il suono della sublimità. 
Ma la grande differenza con il sublime vero e proprio 
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consiste nel fatto che la fantasia indiana in queste confi- 
gurazioni sfrenate non realizza la posizione negativa dei 
fenomeni che essa introduce, ma appunto con quella 
smisuratezza e mancanza di limiti crede di aver cancel- 
lato e fatto sparire la differenza e la contraddizione fra 
l'assoluto e la sua configurazione. E nella stessa misura 
in cui noi non possiamo ritenere come veramente sim- 
bolica e sublime questa fantasia nelle sue esagerazioni, 
essa non è propriamente de/la. Infatti essa ci dì, sî, spe- 
cialmente nella descrizione dell'umano come tale, molti 
aspetti amabili e dolci, molte gentili immagini e teneri 
sentimenti, le più splendenti descrizioni della natura, i 
più allettanti e infantili tratti dell'amore e dell’ingenua 
innocenza, e parimenti altrettante note di grandezza e 
di nobiltà; ma d’altro canto, per quel che riguarda i si- 
gnificati universali fondamentali, lo spirituale resta pur 
sempre del tutto sensibile, ciò che è pit piatto riposa 
accanto a ciò che è piti alto, la determinatezza è distrut- 
ta, il sublime diviene semplice assenza di confini e ciò 
che appartiene al mito finisce con l’esser in gran parte 
il prodotto fantastico di una immaginazione che ricerca 
senza posa e di un dono di dar forma privo di misura 
intellettuale. 

c) Il modo più puro, infine, di rappresentazione che 
incontriamo in questa fase, è la personificazione e la f- 
gura umana in generale. Ma non dovendo qui ancora il 
significato essere concepito come libera attività spiritua- 
le, poiché esso possiede o una qualsiasi determinatezza 
astratta, presa riella sua universalità, oppure il semplice- 
mente naturale, p. es. la vita dei fiumi, dei monti, delle 
stelle, del sole, è propriamente al di sotto della dignità 
della forma umana il venir utilizzata per esprimere un 
contenuto di tal genere. Infatti, secondo la loro vera de- 
terminazione, il corpo umano, e cosî anche la forma di 
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attività e di eventi umani, esprimono solo lo spirito con- 
creto ed il suo contenuto interno, che in questa sua real- 
tà resta quindi presso se stesso e non vi ha solo un sim- 
bolo o un segno esterno. ° 

Per un verso quindi la personificazione, se il signifi- 
cato che essa è chiamata a rappresentare deve appartenere 
sia allo spirituale che al naturale, rimane, in questa fase, 
certo ancora superficiale e ciò a causa della astrazione 
del significato, ed ha bisogno, perché l’intuibilità sia me- 
glio attuata, di molte altre forme con cui si mescola, 
perdendo cosî la sua purezza. Per l’altro verso, non sono 
qui la soggettività e la sua forma l’aspetto distintivo, ma 
le sue estrinsecazioni, i suoi atti, ecc., poiché nel fare e 
nell’agire risiede la particolarizzazione più determinata 
che può essere portata in relazione con il contenuto de- 
terminato dei significati universali. Ma in tal caso si 
ripresenta di nuovo sia l’insufficienza per cui significa 
tivo è non il soggetto ma solo la sua estrinsecazione, sia 
la confusione per cui gli avvenimenti e le azioni, invece 
di essere la realtà e l’esistenza realizzantesi del soggetto, 
ricevono il loro contenuto ed il loro significato da altra 
fonte. Una serie di simili azioni può quindi certamente 
avere in se stessa una successione conseguente che derivi 
dal contenuto a cui tale serie serve di espressione; ma 
questa conseguenza viene ‘a sua volta interrotta e in 
parte superata dall'atto del personificare e umanizzare, 
giacché a sua volta il soggettivizzare conduce anche al- 
l’arbitrio dell'agire e dell’estrinsecazione, cosicché signi- 
ficativo ed insignificante si mescolano tra di loro in un 
giuoco tanto più vario e senza regola quanto meno la 
fantasia è in grado di connettere saldamente e stabil- 
mente i suoi significati e le loro forme. Ma se ciò che è 
solo naturale viene. preso per unico contenuto, esso dal 
canto suo non è degno di assumere la forma umana, men- 
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tre questa, in quanto conforme solo all'espressione spiri- 
tuale, non è a sua volta in grado di rappresentare ciò 
che è semplicemente naturale. 

In tutte queste relazioni tale personificare non può 
essere vero, giacché la verità nell’arte richiede, come la 
verità in generale, la concordanza fra esterno ed interno, 
fra concetto e realtà. La mitologia greca personifica, sf, il 
Ponto, lo Scamandro, ha, sf, le proprie divinità fluviali, 
Ninfe e Driadi, e fa in generale della natura il contenuto 
delle sue umane divinità. Tuttavia essa non lascia la 
personificazione ad un livello puramente formale e super- 
ficiale, ma la sviluppa in individui, in cui il significato 
puramente naturale passa in secondo piano, mentre viene 
in risalto l'aspetto umano che ha accolto in sé questo 
contenuto naturale, L’arte indiana si arresta invece alla 
mescolanza’ grottesca di naturale e umano, cosicché nes- 
suno dei due lati, che si deformano a vicenda, ha il suo 
giusto posto. 


In generale neanche queste personificazioni sono pro-- 


priamente simboliche, giacché esse, a causa della loro su- 
perficialità formale, non si trovano in rapporti essenziali 
ed in stretta affinità con il contenuto più determinato che 
dovrebbero simbolicamente esprimere. Al contempo però, 
per quel che riguarda le altre particolari configurazioni 
‘ed attributi con cui tali personificazioni appaiono me- 
scolate e che devono esprimere le qualità più determi- 
nate che si attribuiscono agli dèi, si incomincia già a 
tendere verso rappresentazioni simboliche per le quali 
la personificazione rimane allora quasi esclusivamente 
solo la forma universale collettiva. 

Per ciò che riguarda le concezioni più importanti che 
«qui s'incontrano, in primo luogo ricordiamo quella del- 
la Trimurti, la divinità triforme. Di essa fa parte in pri- 
mo luogo Bra4ma, l’attività creatrice, produttrice, il 
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creatore del mondo, il signore degli dèi, ecc. Da un lato 
egli è diverso da Brahma (come neutro), dall'essere su- 
premo, ed è il suo primogenito, ma dall’altro coincide 
con questa divinità astratta, cosî come in generale presso 
gli indiani le differenze non riescono a mantenersi fer- 
«me nei loro limiti, ma in parte vengono cancellate ed in 
parte passano le une nelle altre. La figura di Brahma, 
vista più determinatamente, ha molto di simbolico: egli 
viene raffigurato con quattro teste e quattro mani, con 
scettro, anello ecc.; di colore è rosso, il che indica il sole, 
poiché questi dèi hanno sempre in sé contemporanea- 
mente dei significati naturali generali che in essi sono 
personificati. La seconda divinità della Trimurti è Vi- 
snu, il Dio della conservazione, la terza è Siva, il Dio 
della distruzione. Innumerevoli sono i simboli per que- 
sti dèi. Infatti nell’universalità dei loro significati ab- 
bracciano in sé infinite operazioni singole sia nei riguar- 
di di particolari fenomeni naturali, — principalmente 
elementari, e p. es. Visnu ha la qualità dell’igneo (cfr. il 
lessico di Wilson, v. 2), — sia anche di natura spirituale, 
il che, sempre variamente mescolandosi e fermentando, 
porta spesso ad apparenza per l'intuizione le forme più 
repellenti. 

In questo Dio triforme appare subito ben chiaro che 
la forma spirituale non può qui ancora presentarsi nella 
sua verità, poiché lo spirituale non costituisce il vero e 
proprio significato compenetrante. Infatti questa trinità 
di dèi sarebbe spirito se il terzo Dio fosse una unità con- 
creta ed un ritorno a sé dalla differenziazione e’ dallo. 
sdoppiamento. Infatti, secondo la vera rappresentazione, 
Dio è spirito in quanto è questa attiva ed assoluta diffe- 
renziazione ed unità costituente in generale il concetto di 
spirito. Ma nella Trimurti il terzo Dio non è già la totalità 
concreta, bensi esso stesso solo un lato rispetto agli altri 


453 


due, e perciò un’astrazione; non un ritorno in sé, ma so- 
lo un passare in altro, un trasformare, produrre e di- 
struggere. Dobbiamo perciò stare molto attenti a non 
trovare in questi primi presentimenti della ragione già 
la verità suprema e voler riconoscere la trinità cristiana 
già in questo accordo che, per il ritmo, contiene certo la 
trinità che nel cristianesimo costituisce una rappresenta» 
zione fondamentale, . 

Da Brahma e dalla Trimurti la fantasia indiana passa 
poi a creare fantasticamente innumerevoli dèi multiformi. 
Infatti quei significati universali, che sono concepiti come 
ciò che è essenzialmente divino, possono ritrovarsi in mi- 
gliaia e migliaia di fenomeni che vengono a loro volta 
personificati e simbolizzati. come dèi. Ad un loro chiaro 
intendimento si oppongono i più grandi ostacoli, stante 
l’indeterminatezza e l’instabilità, che tutto sconvolge, della 
fantasia, la quale niente nelle sue invenzioni tratta secondo 
la sua natura e muove ogni cosa dal suo posto. Per 
questi dèi di rango inferiore, alla cui testa si trova Indra, 
il cielo, l’aria e il contenuto principale è dato soprattutto 
dalle forze universali della natura, le stelle, i fiumi, i 
monti, secondo i diversi momenti della loro attività, del 
loro trasformarsi, del loro influsso benefico o dannoso, di 
conservazione o di distruzione. 

Uno degli oggetti principali della fantasia e dell’arte 
indiana è costituito dalla nascita degli dèi e di tutte le 
cose, cioè dalla teogonia e dalla cosmogonia.-Infatti que- 
sta fantasia è, in generale, presa nel continuo processo di 
introdurre nel niezzo dei fenomeni esterni ciò che è più 
lontano dalla sensibilità, ed al contempo di dissolvere per 
mezzo dell’astrazione pit estrema ciò che è più naturale 
e sensibile. Analogamente sono rappresentati il nascere 
degli dèi dalla divinità suprema e l’operare e l’esistenza 
di Brahma, Visnu e Siva nelle cose particolari, monta- 
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gne, acque, eventi umani. Tale contenuto può allora da 
un lato ricevere per sé forme di dèi particolari, ma dal- 
l’altro questi dèi vanno sempre a finire nei significati 
universali degli dèi supremi. Di queste teogonie e co- 
smogonie ve ne sono in gran numero e di infinite va- 
rietà. Quando perciò si dice: “Gli indiani si son rap- 
presentati in questo o in quest'altro modo la creazione 
del mondo, la nascita di tutte le cose,” ciò può valere 
solo per una setta o per un’opera determinata, giacché 
la stessa cosa si ritrova in infiniti altri modi. La_fantasia 
di questo popolo è inesauribile nelle sue immagini e 
forme. 

Una rappresentazione fondamentale, che si ritrova in 
tutte le storie della creazione, è la visione sempre ritor- 
nante della procreazione naturale al posto della rappre- 
sentazione di una creazione spirituale. Quando si ha co- 
gnizione di questi modi di vedere, si possiede la chiave 
per comprendere molte rappresentazioni che turbano il 
nostro sentimento del pudore, poiché l’impudicizia è 
spinta al massimo, e nei riguardi della sensualità arriva 
fino all’incredibile. Un chiaro esempio di questo modo 
di concepire ci è offerto dal celebre e noto episodio del 
Ramayana che ci parla della discendenza di Ganga. Es- 
so è raccontato quando Rama viene per caso al Gange. 
Himavan, il principe delle montagne coperto di ghiaccio 
invernale, ha avuto con la snella Mena due figlie, dap-. 


, prima Ganga e poi la bella Uma. Gli dèi, specialmente 


Indra, pregano il padre di inviare loro Ganga perché pos- 
sa: celebrare i riti sacri, e accondiscendendo Himavan 
al loro desiderio, Ganga sale dagli dèi beati. Segue a 
questa la storia di Uma, che dopo aver compiuto molti 
mirabili atti di umiltà e di espiazione si sposa con Rudra 
cioè Siva, Da questo ‘matrimonio nascono montagne sel- 
vagge e sterili. Cento anni senza interruzione. stette Siva 
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in maritale amplesso con Uma, cosicché gli dèi, spaven- 
tati dalla potenza procreatrice di Siva e pieni di angoscia 
per il figlio che ne sarebbe nato, lo pregarono che volgesse 
la sua forza verso la terra. Il traduttore inglese non ha 
reso questo passo alla lettera, impedito dal pudore e dalla 
decenza. Siva allora dà ascolto alle preghiere degli dèi, 
cessa di procreare per non distruggere l'universo, e sca- 
glia il suo seme sulla terra; compenetrata di fuoco, ne 
sorge la montagna bianca che separa l’India dalla Tar- 
taria. Ma Uma, presa da ira rabbiosa, maledice tutti. 
Queste sono immagini in. parte orribili e grottesche che 
ripugnano alla nostra fantasia e ad ogni intelligenza, 
cosicché, invece di fornire una vera rappresentazione, 
esse ci hanno solo avvertiti di quel che in loro vi è di 
sottinteso. Schlegel non ha tradotto questa parte dell’epi- 
sodio, ma si è limitato a raccontare come Ganga sia di 


nuovo scesa sulla terra, Il che accadde nel modo seguente. . 


Un antenato di Rama, Sagara, aveva un figlio cattivo; ma 
da una seconda moglie aveva avuto sessantamila figli, 
che erano venuti al mondo in una zucca, ma erano stati 
allevati in brocche piene di burro raffinato, crescendo cost 
fino a diventare uomini forti. Un giorno Sagara volle 
sacrificare un cavallo, ma Visnu, assunta la forma di 
serpente, glielo rapî. Allora Sagara gli mandò contro i 
‘ sessantamila figli che, quando si avvicinarono a Visnu, 
dopo grandi fatiche e molte ricerche, furono ridotti da 
lui in cenere con un soffio. Dopo una lunga attesa, un 
nipote di Sagara, Anzuman il Raggiante, figlio di Asa 
mandshas, si mise alla ricerca dei suoi sessantamila zii 
e del cavallo sacrificale, Egli ritrovò effettivamente il 
destriero, Siva e i mucchi di cenere; ma il re degli uc- 
‘ celli Garuda l’avverti che se la corrente della sacra Gan- 
ga non fosse discesa dal cielo sui mucchi di cenere, i suoi 
parenti non sarebbero tornati in vita. Allora l’indefesso 


456 


Anzuman si sottopose alle più dure espiazioni per tren- 
taduemila anni sulla cima dell'Himavan. Invano; né 
le sue macerazioni né quelle di suo figlio Diwilipas, du- 
rate trentamila anni, sortirono il minimo effetto. Solo il 
figlio di quest’ultimo, il magnifico Baghirata, ottenne il 
risultato desiderato dopo una penitenza di mille anni. Al- 
lora Ganga si riversò sulla terra; ma perché non la di- 
struggesse, Siva mise sotto la testa e l’acqua si disperse 
nei suoi ricci. Ma sono ora richieste nuove penitenze di 
Baghirata, perché Ganga si liberi da questi ricci e segua 
il suo corso. Alla fine la corrente si versa in sei fiumi, 
mentre Baghirata guida il settimo, dopo poderose fati- 
che, fino ai sessantamila che salgono al cielo, mentre Ba- 
ghirata regna ancora a lungo in pace sul suo popolo. 
Analoghe alle teogonie indiane sono quelle di altri po- 
poli, p. es., quelle scandinave e quelle greche. In tutte vi è 
come categoria principale il procreare e l’essere procreato, 
ma nessuna di esse procede in modo così sfrenato e si 
abbandona nelle sue figurazioni a tanto arbitrio e smi- 
suratezza d’invenzioni. Soprattutto la Teogonia di Esio- 
do è molto più perspicua e precisa, cosicché in ogni mo- 
mento si sa dove ci si trova, ed il significato è conosciuto 
chiaramente perché esso spicca in modo evidente e mo- 
stra che la forma e l'esterno appaiono in lui solo esterior- 
mente. Si incomincia con il Caos, l’Erebo, Eros, Gea; Gea 
genera da sé Urano e con lui procrea le montagne, il 
Ponto ecc.: e poi anche Crono, i Ciclopi, i Centimani, 
che Urano però subito dopo la loro nascita. rinchiude nel 
Tartaro. Gea spinge Crono a evirare Urano: ciò avviene, 
la terra assorbe il sangue e ne nascono le -Erinni e i Gi- 
ganti; il membro virile è inghiottito dal mare, dalla cui 


Tal) « « . . DIA 
- schiuma ‘nasce Citerea. Tutto questo è più chiaro, più 


coerente, e non si arresta ad una cerchia di dèi semplice- 
mente naturali. 
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3. Purificazione ed espiazione 


Se ora cerchiamo un punto di passaggio al simbolo 
vero e proprio, nei suoi inizi possiamo già trovarlo nella 
fantasia indiana. Per quanto occupata possa essere questa 
ad innalzare l'apparenza sensibile ad un politeismo che 
in identica smisuratezza e trasformabilità non si trova 
in nessun altro popolo, tuttavia tale fantasia in molte sue 
concezioni e racconti non dimentica quella astrazione 
spirituale che è il dio supremo, in confronto al quale il 
singolo, il sensibile, l'apparente viene concepito come non 


divino, inadeguato e quindi come qualcosa che deve es- 


sere posto negativamente e superato. Infatti proprio que- 
sto convertirsi di un lato nell’altro costituisce, come è 
stato detto al principio, il tipo peculiare e l’inappagata 
assenza di conciliazione della concezione indiana. La sua 
arte quindi non ha mai cessato di configurare in modo 
infinitamente molteplice la rinuncia al sensibile e la for- 
“za dell’astrazione spirituale e della concentrazione inte- 
riore. Rientfano qui le rappresentazioni di lunghe peni- 
tenze e di profonde meditazioni, di cui ci danno le pro- 
ve più importanti non soltanto i più antichi poemi epici, 
il Ramayana ed il Mahabharata, ma anche molte altre 
opere di poesia. Queste penitenze spesso sono, si, fatte 
per ambizione o almeno per fini troppo determinati 
che nulla hanno in comune con la suprema ed ultima 
unione con Brahma e con la mortificazione del terreno 
e del finito, p. es. al fine di acquistare la potenza di un 
Bramino; tuttàvia vi è sempre presente la concezione 
che la penitenza e la meditazione prolungata, che sem- 
pre più si distacca da ogni finito e determinato, solle- 
vano al di sopra dell’appartenenza per nascita ad una casta 
determinata cosî come sottraggono al dominio degli dèi 
della natura e di ciò che è solo naturale. Perciò special- 
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mente il principe degli dèi, Indra, si oppone ai penitenti 
intransigenti che cerca di distogliere con lusinghe, oppu- 
re, quando le lusinghe non hanno effetto, si rivolge agli 
dèi superni per aiuti, perché altrimenti tutto il cielo 
cadrebbe in confusione. 

Nel rappresentare tale espiazione ed i suoi diversi ge- 
neri, gradi e fasi, l’arte indiana ha tanta inventiva quanta 
ne ha nel suo politeismo, ed essa svolge con grande serietà 
il proprio compito di invenzione. 

Questo costituisce il punto da cui possiamo guardare 
oltre. 


C. Il simbolismo vero e proprio 


Che si tratti dell’arte simbolica o che si tratti della 
bella arte, è sempre necessario che il significato, a cui essa 
imprende a dar forma, non solo esca, come accade nel- 
l’arte indiana, dalla prima unità immediata, che pre- 
cede ogni separazione e differenziazione, nella sua esi- 
stenza esterna, ma che il significato divenga per sé bero 
dalla forma immediatamente ‘sensibile. Questa libera- 
zione può avvenire solo se il sensibile e il naturale sono 
visti e colti in se stessi come negativi, come ciò che va su- 
perato ed è stato superato. 

Ma va, inoltre, richiesto che la negatività; la quale ap- 
pare come sparizione e superamento del naturale, venga 
appresa e configurata come il significato assoluto delle co- 
se in generale, come momento del divino. Ma con questo 
abbiamo già lasciato l’arte indiana. Infatti la fantasia in- 
diana non manca certo dell’intuizione del negativo; Siva 
è nello stesso tempo procreatore e distruttore, Indra muo- 
re, anzi il tempo annientatore, personificato come Kala, il 
gigante terribile, distrugge l’intero universo e tutti gli dèi, 
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perfino la Trimurti che anch'essa si dissolve in Brahma, 
cosî come l’individuo nella sua identificazione con il dio 
supremo lascia svanire se stesso e tutto il suo sapere e vole- 
re. Ma in queste concezioni il negativo da una parte è solo 
mutamento e trasformazione, dall'altra solo l’astrazione 
che mette da parte il determinato per spingersi all’univer- 
salità indeterminata e quindi vuota e del tutto senza conte- 
nuto. La sostanza del divino invece rimane immutabil- 
mente sempre la stessa nel cambiamento delle forme, nel 
passare dall'una all'altra, nel procedere alla politeizzazione 
ed al suo superamento nell'unico Dio supremo. Essa non è 
questo unico Dio che come tale ha in se stesso il negativo 
come determinatezza propria, necessariamente apparte- 
nente al proprio concetto. Egualmente nella concezione 
Parsi ciò che è distruzione e male giace fuori di Ohrmazd, 
in Ahriman, il che crea soltanto una opposizione e una 
lotta che non appartengono all’unico Dio, a Ohrmazd, 
come momento a lui proprio. 

Il passo successivo che dobbiamo ora fare consiste quin- 
di nel fatto che da un lato il negativo è fissato dalla co- 
scienza per sé come l’assoluto, ma dall’altro.è considerato 
solo come un momento del divino; momento, però, che 
non solo è posto al di fuori del vero assoluto in un altro 
Dio, ma è attribuito all’assoluto in un modo siffatto che il 
vero Dio appare il divenire negativo di se stesso, ed ha 
quindi come una immanente determinazione il negativo. 

Con questa ulteriore rappresentazione l’assoluto diviene 
per la prima volta in sé concreto, come determinatezza 
di sé in se stesso, e quindi un'unità in sé, i cui mo- 
menti si offrono all’intuizione come le diverse determi- 
nazioni dell'uno e medesimo Dio. Infatti il bisogno della 
determinatezza del significato assoluto in sé è quel che 
va qui in primo luogo soddisfatto. I significati che ab- 
biamo fin qui incontrati rimanevano per la loro astrazione 
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l’assolutamente indeterminato e quindi informe, oppure, 
quando giungevano a determinatezza, o coincidevano im- 
mediatamente con la loro esistenza naturale oppure cade- 
vano in una lotta di forme che non aveva mai pace e con- 
ciliazione. A questa duplice insufficienza riguardo sia al 
procedimento interno del pensiero che al corso esterno 
delle concezioni dei popoli si è rimediato nel modo se- 
guente. 7 

° In primo luogo, si instaura un legame diretto fra in- 
terno ed esterno per il fatto che ogni determinazione del- 
l'assoluto è già in sé un inizio a procedere ad estrinseca 
zione. Infatti ogni determinazione è una differenziazione 
in sé; ma l’esterno come tale è sempre determinato e diffe- 
renziato, per cui c'è sempre un lato secondo cui l’esterno 
si mostra corrispondente al significato pit che nelle fasi 
fin qui considerate. Ma la prima determinatezza e nega- 
zione in sé dell’assoluto non può essere la libera autode- 
terminazione dello spirito come spirito, ma soltanto la ne- 
gazione immediata. La negazione immediata e quindi na- 
turale, nella sua guisa piti ampia, è la morte. L’assoluto 
viene ora concepito così, che esso deve entrare in questo 
negativo come in una determinazione appropriata al suo 
concetto, e percorrere la via dell’estinzione e della morte. 
Vediamo cost dapprima la glorificazione della morte e 
del dolore avanzarsi nella coscienza dei popoli come mor- 
te del sensibile che si spegne; la morte del naturale viene 
saputa come un membro necessario nella vita dell’asso- 
luto. Ma questo, da'un lato, per percorrere il momento 
della morte deve nascere e avere un’esistenza, ma dall’al- 
tro non si arresta all'annullamento della morte, bensî, 
emergendone, si costituisce in sé in modo più elevato a 
unità positiva. La morte perciò non va considerata qui co- 
me l’intero significato ma solo come ## suo lato, mentre 
l'assoluto a sua volta è sf considerato come un superamento 
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della sua esistenza immediata, come un passare oltre e spa- 
rire, ma, attraverso questo processo del negativo, anche co- 
me un ritorno in se stesso, come un risorgere e come essere 
in sé eterno e divino. Infatti la morte ha un doppio signifi- 
‘cato: una volta è la sparizione immediata di ciò che è 
naturale, l’altra è la morte di ciò che è solo naturale, ed è 
quindi la nascita di qualcosa di superiore, dello spirituale, 
a cui quel che è semplicemente naturale muore in un 
modo siffatto che lo spirito ha in se stesso questo mo- 
mento come proprio alla sua essenza. 

Per questo motivo, in secondo luogo, la forma naturale 
non può più esser colta nella sua immediatezza e nella sua 
esistenza sensibile, cosi da coincidere con il significato in 
essa intuito, giacché lo stesso significato dell’esterno con- 
siste nel morire nella propria esistenza reale e superarsi. 

Egualmente, in terzo luogo, viene a cadere la semplice 
lotta fra significato e forma, e anche l'esuberanza della 
fantasia che ha in India prodotto il fantastico. Certo il si- 
gnificato non è neanche ora saputo nella sua pura unità 
con se stesso, libera dalla realtà esistente, come significato 
dotato di chiarezza completamente purificata, cost da po- 


tersi contrapporre alla forma che deve renderlo intuibile. 


Ma d’altro canto neanche la forma singola, come questa 
singola immagine di animale o questa personificazione 
umana o questo avvenimento o azione, è quella che deve 
portare ad intuizione una esistenza immediatamente ade- 
guata dell’assoluto. Questa cattiva identità è già sorpas- 
sata nella stessa misura in cui non è stata ancora raggiun- 
‘ta quella liberazione completa. Al posto di entrambe si 
colloca quel genere di rappresentazione che abbiamo sopra 
indicato come propriamente simbolica. Da un lato esso 
può ora comparire per il fatto che l'interiore, e ciò che è 
colto come significato, non si muove pit senza posa, come 
in India, una volta immergendosi immediatamente nel- 
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l’esteriorità e un’altra volta, subito dopo, ritornando da 
questa nella solitudine dell’astrazione, ma incomincia a 


‘ consolidarsi per sé di fronte alla realtà semplicemente na- 


turale, Dall'altro, il simbolo deve ora pervenire ad avere 
forma. Infatti, sebbene il significato qui completamente 
attinente abbia come suo contenuto il momento della 
negatività del naturale, tuttavia il vero interno inizia solo 
a sciogliersi dal naturale ed è quindi ancora aggrovigliato 
nell’apparenza esterna in modo da non poter giungere a 
coscienza nella sua chiara universalità per se stesso senza 
forma esterna. "a 

Al concetto di ciò che nel simbolo costituisce in gene» 
rale il significato fondamentale, il genere di configura- 
zione corrisponde ora in maniera siffatta che le forme 
naturali e le azioni umane determinate nella loro iso- 
lata peculiarità né devono manifestare e significare solo 
se stesse, né devono portare a coscienza il divino intui- 
bile come esistente immediatamente in loro. La loro 
esistenza determinata deve avere nella sua forma par- 
ticolare soltanto delle qualità che alludono ad un più 
ampio significato loro affine. Per questo, proprio quel 
la dialettica generale della vita, il nascere, il cresce- 
re, il morire ed il rinascere, anche a questo riguardo 
costituisce il contenuto adeguato per la forma propria- 
mente simbolica, giacché quasi in tutti i campi della vita 
naturale e spirituale si trovano fenomeni che hanno a fon- 
damento della loro esistenza questo processo, per cul 
possono essere usati per rendere intuibili tali significati» 
ed alludervi. Effettivamente fra i due lati vi è una affinità 


* reale, Cost le piante nascono dal loro seme, germinano, 


crescono, fioriscono, danno frutti, e questi periscono e 
danno a loro volta semi. Egualmente il sole è basso in in- 
verno, in primavera si innalza, sino a raggiungere in esta- 
te il suo zenit, spandendo le sue maggiori benedizioni 0 
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producendo rovina; dopo di che incomincia a riabbassarsi. 
Anche le diverse età della vita, la fanciullezza, la gioventi, 
la maturità e la vecchiaia presentano il medesimo pro- 
cesso generale. Ma in particolare, ci sono per una parti- 
colarizzazione più precisa delle località specifiche, p.es., 
il Nilo. Nella misura in cui ciò che è semplicemente fan- 
tastico è messo da parte solo con questi tratti pit fondati 
d'affinità e dalla corrispondenza maggiore fra il signi- 
ficato e la sua espressione, subentra una scelta avveduta 
delle forme simbolizzanti in rapporto alla loro adegua- 
tezza o meno, e quell’incessante vacillare della prima fase 
trova pace in una assennatezza più avveduta. 

Vediamo quindi rispuntare un’unità più conciliata, si- 
mile a quella che incontrammo nella prima fase, con la 
differenza però che l’identità del significato con la sua esi- 


stenza reale non è più immediata, ma è una unificazione 


emersa dalla differenza e quindi non preesistente, ma 
prodotta dallo spirito. L’interno in generale incomincia 
qui a maturare ad autonomia e a divenire cosciente di sé, 
cercando il suo riscontro nel naturale, che a sua volta ne 
ha uno eguale nella vita e nel destino dello spirituale. Da 
questa spinta a riconoscere l’un lato nell'altro e a voler, 
nella connessione dei due lati, portare dinanzi all’intui- 
zione e all'immaginazione l’interno mediante la forma 
esterna e il significato delle forme esterne mediante l’in- 
terno, nasce qui l'impulso irtesistibile all’arte simbolica. 
Solo laddove l’interno è divenuto libero, pur conservando 
l'impulso a rappresentare ciò che è secondo la sua essenza 
in una forma reale, e ad avere dinanzi questa rappresen- 
tazione come un’opera anche esterna, solo li incomincia 
l'impulso vero e proprio dell'arte, principalmente di quelle 
figurative. Infatti solo in questo caso vi è la necessità di 
dare all'interno, sulla base della attività spirituale, un’ap- 
parenza non più solo data, ma anche inventata in base 
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allo spirito. La fantasia si crea allora una seconda forma 
che non vale per se stessa come scopo, ma serve solo a 
rendere intuibile un significato ad essa affine, da cui 
quindi dipende. 

Questo rapporto lo si potrebbe ora immaginare cosf: il 
significato è ciò da cui parte la coscienza, che si mette in 
seguito a ricercare, per esprimere le sue rappresentazioni, 
forme a queste affini. Ma non è questa la via dell’arte sim- 
bolica vera e propria, giacché la sua peculiarità consiste nel 
fatto che essa non perviene ancora a concepire i signifi- 
cati in sé e per sé, indipendentemente da ogni esteriorità. 
Éssa ha invece come punto di partenza quel che è pre- 
sente con la sua concreta esistenza nella natura e nello 
spirito e che essa amplia fino a un’universalità di signifi- 
cati il cui contenuto contiene in sé a sua volta un'esistenza 
reale, anche se solo in modo pit limitato-e soltanto ap- 
‘prossimativo. Al contempo però essa si impossessa di 
questi oggetti solo per crearne fantasticamente una forma 
che in questa realtà particolare renda intuibile e rappre- 
sentabile per la coscienza quella universalità. Perciò i pro- 
dotti artistici, in quanto simbolici, non hanno ancora la 
forma veramente adeguata allo spirito, giacché questo in 
tal caso non.è ancora a sé in sé chiaro e quindi libero; non- 
dimeno questi prodotti sono delle configurazioni che in 
se stesse mostrano subito che esse non sono scelte per ma- 
nifestare unicamente se stesse, ma vogliono alludere a si- 


- gnificati più profondi e pit ampi. Quel che è semplicemen- 


te naturale e sensibile rappresenta se stesso, mentre l’opera 
d’arte, presenti essa fenomeni naturali oppure figure uma- 
ne, rimanda subito da sé a qualcos'altro. che tuttavia deve 
avere una affinità internamente fondata ed una relazione 
essenziale con le produzioni offerte. Ora la connessione fra 
la figura concreta ed il suo significato universale può es- 
sere varia; una volta più esteriore e quindi meno chiara; 
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ma un’altra volta pid profonda, quando cioè l’universa- 
lità da simbolizzare costituisce in effetti l’essenziale del- 
l'apparenza concreta; il che facilita di molto la compren- 
sione del simbolo. 

L’espressione più astratta a questo riguardo è il nw- 
mero, che dev'essere usato per un’allusione più chiara solo 
quando lo stesso significato ha in sé una determinazione 
numerica. Il sette ed il dodici, p. es., si incontrano spesso 
nella architettura egiziana, perché sette èil numero dei pia- 
neti e dodici il numero delle lune o dei piedi a cui le acque 
del Nilo devono salire per essere feconde. Tale numero 
è poi considerato come sacro in quanto è una determina- 
zione numerica dei grandi rapporti elementari che ven- 
gono onorati come le potenze di tutta la vita della natura. 
Dodici gradini, sette colonne sono, quindi altrettanti sim- 
boli. Questo simbolismo di numeri si trova ancora in mi- 
tologie più avanzate. Le dodici fatiche di Ercole, p. es., 
sembrano derivare anche dai dodici mesi dell’anno, in 
quanto Ercole, pur presentandosi come l'eroe individua- 
lizzato in modo del tutto umano, porta d’altro canto in 
sé un significato naturale simbolizzato ed è una personifi- 
cazione del corpo del sole. : . 

Più concrete sono poi le raffigurazioni simboliche 
spaziali: p. es., i labirinti come simbolo del corso dei pia- 
neti, cosi come le danze, nei loro intrecci, hanno il senso 
più segreto di imitare simbolicamente il movimento dei 
grandi corpi elementari, . 

Progredendo oltre, i simboli son dati da figure animali, 
ma nel modo più perfetto dalla forma del corpo umano, 
che qui appare già elaborata in modo più alto ed appro- 
priato, giacché lo spirito in questa fase inizia già in gene 
rale a liberarsi dal semplicemente naturale per svilupparsi 
verso una sua esistenza piti autonoma. 

Questo è quello che costituisce il concetto generale 
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del simbolo vero e proprio e la necessità dell’arte per la 
sua raffigurazione. Per esaminare le concezioni più con- 
crete di questa. fase, in cui abbiamo assistito a questa 
prima discesa dello spirito in sé, dobbiamo lasciare 
l'Oriente e volgerci dippit ad Occidente. 

Come simbolo generale indicativo di questo stadio 
possiamo prendere l'immagine della fenice che si ince- 
nerisce, ma ringiovanita rinasce dalle fiamme e dalla ce- 
nere. Racconta Erodoto (II, 73) di avere visto, per lo 
meno in immagine, questo uccello in Egitto, ed in effetti 
l'Egitto costituisce il centro della forma d’arte simbolica. 
Tuttavia, prima di passare a considerazioni più precise, 
possiamo ricordare alcuni altri miti che formano il punto 
di passaggio a quel simbolismo perfettamente elaborato 
in tutti i lati. Questi sono i miti relativi ad Adone, alla 
sua morte, ai lamenti di Afrodite su di lui, alle cerimo- 
nie funebri ecc., miti nati sulle coste della Siria. Il culto 
di Cibele in Frigia ha lo stesso significato di cui si ritrova 


| ancora l’eco nel mito di Castore e Polluce ed in quello di 


Cerere e Proserpina. . 

Qui come significato è messo soprattutto in rilievo e 
reso per sé intuibile il momento già accennato del negati- 
vo, la morte del naturale, in quanto momento fondato 
assolutamente sul divino. Di qui le cerimonie funebri per 
la morte del Dio, i lamenti senza freno per questa perdita, 


che viene però ricompensata con il ritrovamento, la na- 
scita ed il rinnovamento, cosicché possono ora seguire 


cerimonie di gioia. Questo significato generale ha poi a 
sua volta un suo senso naturale pit determinato. Il sole 


perde in inverno la sua forza, ma la riacquista in prima-- 


vera, e con essa la natura riacquista la sua giovinezza, 
muore e rinasce. Qui dunque il divino personificato come 
avvenimento umano trova il suo significato nella vita 
naturale, che a sua volta è poi un simbolo dell’essenzia- 
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lità del negativo in generale, sia riguardo allo spirituale 
che al naturale. 

Ma l'esempio perfetto dell’elaborazione dell’arte sim- 
bolica, sia nei riguardi del suo contenuto peculiare che 
della sua forma, va cercato in Egitto. L'Egitto è la terra 
del simbolo, che si è posto il problema spirituale, senza 
effettivamente risolverlo, dell’autodecifrazione dello spi- 
rito, I problemi rimangono insoluti, e la soluzione che w0; 
possiamo dare consiste quindi solo nel considerare gli enim- 

‘ mi dell’arte egiziana e delle sue opere simboliche appunto 
come problemi non risolti dagli egiziani stessi. Poiché in 
tal modo lo spirito si cerca ancora nella esteriorità, da cui 
poi si trae fuori, e si affatica in operosità instancabile per 
prodursi da sé la sua essenza mediante i fenomeni della 
natura e per produrre questi, mediante la forma dello 
spirito, per l'intuizione invece che per il pensiero, sono gli 
egiziani, tra tutti i popoli fin qui incontrati, il popolo vero 
e proprio dell'arte. Ma le loro opere restano misteriose e 
mute, senza risonanza ed immobili, giacché lo spirito non 
ha qui ancora trovato veramente la propria vita interna e 
non sa ancora parlare la lingua chiara e aperta dello spi- 
rito. Nell’impulso e nella spinta, insoddisfatti, a portarsi 
questa lotta cosî silenziosamente ad intuizione mediante 
l’arte, a divenir cosciente del proprio interno, come del- 
l'interno in generale, solo mediante forme esterne affini, 
in ciò sta la caratteristica dell’Egitto. Il popolo di que- 
sta terra meravigliosa non fu solo un popolo di agri- 
coltori ma anche di costruttori; ha rimosso il suolo da 
tutti i lati, ha scavato canali e laghi e, spinto dall’istinto 
dell’arte, non ha solo eretto alla luce del giorno le pit 
immani costruzioni, ma ha anche potentemente costrui- 
to sotto terra edifici egualmente smisurati. Erigere tali 
monumenti fu, come racconta Erodoto, occupazione prin- 
cipale del popolo e attività principale dei principi. Le co- 
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struzioni degli indiani sono anch'esse colossali, ma non si 
trovano mai in tanta infinita varietà come presso gli 
egiziani. 


I. Come gli egiziani. concepivano e rappresentavano quel 
che è morto; le Piramidi 


Per ciò che riguarda la concezione artistica egiziana 
nei suoi lati particolari, per la prima volta noi troviamo 
fissato per sé l’interno di contro all’immediatezza dell’esi- 
stenza, e pià precisamente l'interno fissato come il nega- 
tivo della vitalità, come ciò che è morto; non come la 
negazione astratta del male, di ciò che porta a distruzione, 
come Ahriman in opposizione ad Ohrmazd, ma come 
negazione avente forma concreta. 

a) L’indiano si eleva solo fino all’astrazione più vuota 
e quindi negativa verso tutto ciò che è concreto. Il divenir 
Brahma degli indiani non si trova in Egitto, ma qui 
l’invisibile ha un significato pit pieno, ciò che è morto 
acquista il contenuto del vivente stesso. Il morto, sot- 
tratto all’esistenza immediata, conserva nella sua sepa- 
razione dalla vita pur sempre il suo contatto con il vi- 
vente e viene reso autonomo e conservato in questa forma 
concreta. È noto che gli egiziani imbalsamavano e vene- 


‘ravano (Erodoto, II, 67) gatti, cani, falchi, icneumoni, 


orsi, lupi e (Erodoto, II, 86-90) soprattutto i morti. L’ono- 
ranza dei morti presso di loro non è data dalla sepoltura, 
ma dalla conservazione perenne < dei cadaveri. 

b) Ma gli egiziani non si arrestavano a questa durata 
immediata ed ancora naturale dei. corpi. Ciò che si con- 
serva naturalmente è concepito come perdurante anche 
nella rappresentazione. Erodoto dice che gli egiziani fu- 
rono i primi ad affermare l’immortalità dell'anima. Dun- 
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que presso di loro viene ad apparire per la prima volta in 
questo modo superiore Ja-soluzione del rapporto del na- 
turale con lo spirituale, in quanto ciò che non è solo natu- 
rale acquista per sé un'autonomia. L'immortalità dell’ani- 
ma è molto vicina alla libertà dello spirito, giacché l'Io 
concepisce se stesso come sottratto alla naturalità dell’esi- 
stenza ed in sé poggiante; ma questo sapersi è il principio 
della libertà. Certo non si può dire che gli egiziani siano 
pervenuti completamente al concetto dello spirito libero, 
‘né dobbiamo considerare questa fede degli egiziani se- 
condo il nostro modo di intendere l'immortalità dell’ani- 
ma. Tuttavia essi già concepivano di fissare nella sua esi- 
stenza, sia esteriormente che nella loro rappresentazione, 
quel che si è separato dalla vita, e con ciò, benché fossero 
giunti solo fino alla soglia del regno della libertà hanno 
compiuto, per la coscienza, il passaggio alla sua libera- 
zione. Questa concezione, ora, si ampliò presso di loro, in 
contrapposizione alla presenza del reale immediato, fino 
a divenire quella di un regno autonomo dei defunti. In 
«questo stato dell’invisibile c'è un tribunale dei morti, pre- 
sieduto da Osiride con il nome di Amenti. Ma lo stesso 
tribunale si ritrova anche nella realtà immediata, in quan- 
to anche fra gli uomini si giudicarono i morti, e p. es. 
dopo la morte di un re ognuno poteva presentare le pro- 
prie lagnanze. 
c) Se noi poi ci chiediamo quale sia la forma d’arte 
simbolica per questa rappresentazione, essa va cercata 


nei prodotti fondamentali dell’architettura egiziana. Di-. 


nanzi a noi sta‘una doppia architettura, una elevantesi in 
alto sulla terra, ed una sotterranea: labirinti sottoterra, 


scavi ampli e splendidi, corridoi lunghi mezz'ora di cam- . 


mino, camere coperte di geroglifici, il tutto lavorato con la 
massima cura; poi, al disopra, quelle stupende costruzioni, 
fra cui sono principalmente da annoverare le Piramidi. 
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Sulla destinazione e sul significato di queste, molte sono 
le ipotesi avanzate lungo i secoli, ma ora appare indubi- 
tato ch: esse sono recinzioni per tombe di re o di ani- 
mali sacri, di Apîs p. es. o dei gatti, degli ibis ecc.: in tal 
modo le piramidi ci pongono dinanzi l’immagine sem- 
plice dell’arte simbolica stessa; sono cristalli immensi che 
nascondono in sé un interno che essi, come forma esterna 
prodotta dall’arte, cosf avvolgono che risulta chiaro che 
essi esistono per questo interno, morto alla semplice na- 
turalità, e solo in relazione ad esso. Ma questo regno 
della morte e dell'invisibile, che qui costituisce il significa- 
to, ha solo ur lato, e più precisamente un lato formale, 
che appartenga al vero contenuto artistico, e cioè l’essere 
sottratto all’esistenza immediata; e cosî per ora vi è solo 
l’Ade, e non ancora una vitalità, che, pur sottratta al sen- 
sibile come tale, sia al contempo spirito in sé esistente e 
quindi in sé libero e vivo. Perciò la forma per un tale 
interno resta al contenuto determinato di esso intera- 
mente esterna e semplice involucro. 

“Questo ambiente esterno, in cui un interno giace na- 
scosto, sono le piramidi. 


2. Culto e maschere di animali 


,- Nella misura, ora, in cui in generale l'interno deve 
essere intuito come esistente esternamente, gli. egiziani 
sono caduti nell'’opposto di venerare un’esistenza divina 
in animali viventi, come il toro, i gatti e molti altri 
animali. Ciò che è vivo sta più in alto dell’esterno inor- 
ganico, perché l'organismo vivente ha un interno a cui 
rimanda: la sua forma esterna, ma che rimane un inter- 
no e quindi un mistero. Cosî il culto di animali deve 
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qui essere inteso come visione di un interno segreto che, 
come vita, ha una potenza superiore a ciò che è sem- 
plicemente esteriore. Certo a !noi risulta ostico veder 
venerare, al posto di ciò che è veramente spirituale, ani- 
mali, cani e gatti. Questa venerazione ora, presa per sé, 
non ha niente di simbolico, giacché il reale animale 
vivo, Api p. es., veniva onorato come esistenza stessa del 
dio. Ma gli egiziani si sono.serviti della figura animale 
. anche in modo simbolico. Essa in tal caso non vale più 
per sé, ma è abbassata ad esprimere qualcosa di pit ge- 


nerale. Ciò avviene nel modo più ingenuo con l’uso di: 


maschere di.animali, che si incontrano particolarmente 
nelle raffigurazioni dell’atto dell’imbalsamazione. durante 
il quale le persone incaricate di aprire il cadavere, di estrar- 
re le viscere, sono effigiate coperte di maschere. Appare 
qui subito chiaro che la testa di animale non vuole indi- 
care l’animale stesso, ma un significato diverso e più ge- 
nerale. Inoltre la figura animale è stata usata anche in 
mescolanza con quella umana; noi troviamo figure umane 
con teste di leone, che si ritengono essere figure di Mi- 
nerva, cosi come si trovano pure teste di sparviero e le 
teste di Ammone hanno mantenuto le corna. I riferimenti 
simbolici sono qui evidenti. In tal senso anche la scrittura 
geroglifica degli egiziani è in gran parte simbolica, in 
quanto essa cerca di far conoscere i significati con la ri- 
produzione di oggetti reali che non esprimono se stessi, 
ma un’universalità affine; oppure, più spesso, nel cosid- 
detto elemento' fonetico di questa scrittura, indica le sin- 
gole lettere con il segno di un oggetto la cui lettera ini- 
ziale ha foneticamente lo stesso suono che deve essere 
espresso, 
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3. Il simbolismo completo: Mennoni, Iside e Osiride, 
la Sfinge 


In generale in Egitto, quasi ogni figura è simbolo e 
geroglifico non significante se stesso, ma rimandante a 
qualcos'altro, con cui ha affinità e quindi riferimento. Ma 
i simboli veri e propri vengono compiutamente ad esserci 
solo quando questo riferimento è fondato e..profondo. A 
questo riguardo farò breve cenno solo delle seguenti con- 
cezioni che più frequentemente si incontrano. 

a) Come da un lato la superstizione egiziana presenti- 
sce nella figura animale un’interiorità segreta, cosî dall’al- 
tro noi troviamo che la figura umana è rappresentata in 
modo tale da avere ancora l’interno della soggettività al di 
fuori di lei, per cui non può svilupparsi fino a libera bellez- 
za. Particolarmente notevoli sono quei colossali Mennoni 
che, poggianti in se stessi, immobili, le braccia raccolte al 
corpo, i piedi uniti, rigidi, impettiti e senza vita, sono posti 
difronte al sole per aspettarne il raggio che li tocca, li ani- 
ma e li fa risuonare. Erodoto, almeno, racconta che i Men- 
noni risuonavano al levar del sole. Il fatto, messo in dubbio 
da una critica superiore, è stato recentemente riconfermato 
da francesi ed inglesi, ed il suono, se non è prodotto da 
apparecchiature speciali, si può spiegare con il fatto che, 
come vi sono dei minerali che crepitano nell’acqua, cosî 
il suono di quelle statue deriva dal fresco della rugiada e 
dell’alba e dai-raggi del sole che le colpiscono, per cui 
si aprono piccole fessure che poi si richiudono. Ma il si- 
gnificato da dare come simbolo ‘a questi colossi è che 
essi non hanno liberamente in se stessi l’anima spirituale, e 
che quindi, per essere animati, invece di prendere la vita 
dall'interno che porta in sé misura e bellezza, hanno biso- 
gno dall’esterno della luce che sola trae da loro il suono 
dell’anima. La voce umana invece risuona dal proprio sen- 
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tire e dal proprio spirito senza impulso esterno, cosi come 
l'altezza dell’arte in generale consiste nel lasciare che l’in- 
terno si dia forma da sé. Ma l'interno della figura umana 
è in Egitto ancor muto, e nella sua animazione è preso 
in considerazione solo il momento naturale. 

b) Un'altra rappresentazione simbolica è quella di Osi- 
ride e Iside. Osiride viene concepito, messo alla luce e uc- 
ciso da Tifone, ma Iside ricerca le ossa disperse, le 
ritrova, le raccoglie e le seppellisce. Questa storia del dio 
ha in primo luogo come suo contenuto semplici significati 
naturali. Da un lato Osiride è il sole e la sua storia è un 
simbolo del corso annuale dell’astro, dall'altro significa il 
crescere ed il decrescere del Nilo che deve portare fecon- 
dità a tutto l'Egitto. Infatti in Egitto vi sono spesso degli 
anni intieri senza pioggia e solo il Nilo bagna la terra con 
le sue inondazioni. D'inverno esso scorre basso nel suo 
letto, ma (Erodoto, II, 19), a partire dal solstizio di estate, 
cresce per cento giorni, oltrepassa le sponde e scorre am- 
piamente per il paese. Infine l’acqua per la gran calura e i 
torridi venti del deserto ‘si prosciuga ed il fiume ritorna 
nel suo letto. Allora i campi sono coltivati con poca fatica, 
nasce la vegetazione pit lussureggiante, tutto germina e 
matura. Sole e Nilo, il loro declino ed il loro sorgere sono 
le potenze naturali della terra egiziana, che l’Egizio porta 
ad intuizione in forma simbolica nella storia configurata 
umanamente di Iside ed Osiride. Rientra qui anche la 
rappresentazione simbolica dello Zodiaco che è-in con- 
nessione con il corso dell’anno, cosî come i dodici dèi lo 
sono con il numero dei mesi. Osiride però significa anche 
l'umano stesso: egli è santificato come fondatore dell’agri- 
coltura, della ripartizione dei.campi, della proprietà, delle 
leggi, ed il suo culto si riferisce quindi parimenti a delle 
attività spirituali umane che sono strettamente associate 
con l’etica ed il diritto. Egli è anche il giudice dei morti, 
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acquistando cosi un significato che del tutto si scioglie dal- 
la vita solamente naturale. Con questo significato il sim- 
bolico incomincia a venire meno, giacché qui lo stesso in- 
terno e spirituale diviene contenuto della figura umana che 
comincia cosi a manifestare il proprio interno. Ma questo 
processo spirituale, a sua volta, assume a contenuto la vita 
esterna della natura che rende conoscibile in modo este- 
riore: nei templi, p. es., con il numero delle scalinate, dei 
gradini, delle colonne, nei labirinti con la varietà dei pas 
saggi, dei meandri, delle sale. Osiride, in tàl modo, è sia la 
vita naturale che quella spirituale nei diversi momenti del 
suo processo e delle sue trasformazioni, e in parte le forme 
simboliche divengono simboli per gli elementi naturali, in 
parte gli stati naturali sono a loro volta soltanto simboli 
delle attività spirituali e del loro mutamento. Perciò. la 
figura umana non resta qui semplice personificazione; 
giacché il naturale, sebbene per un verso appaia come il 
significato vero e proprio, per l’altro diviene solo simbolo 
dello spirito e deve essere, in generale, subordinato in que- 
sta sfera in cui l’interno si enuclea dalla visione naturale. 
Tuttavia la forma corporea umana riceve uno sviluppo 
ben diverso e mostra già lo sforzo di calarsi nell'interno e 
nello spirituale, anche se questa tensione raggiunge solo 
insufficientemente la propria mèta vera, la libertà dello 
spirituale in sé. Le figure rimangono colossali, serie, pie- 
trificate. Gambe prive di libertà e serena chiarezza, braccia 
e testa incollate al corpo, statiche e prive di grazia e vivo 
movimento. Solo a Dedalo è ascritta l’arte di aver sciolto 
braccia e gambe e dato movimento al corpo. 

Ad opera di questo simbolismo reciproco il simbolo 
presso gli egiziani è parimenti una totalità di simboli, co- 
sicché quel ‘che si presenta una volta come significato, è 
usato una seconda come simbolo di una cerchia a lui affi- 
ne. Questa associazione plurisignificante del simbolico, che 
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intreccia l’uno all'altra significato e forma, ricca in effetti 
di indicazioni ed allusioni e che quindi già si avvicina alla 
soggettività interna, che sola è in grado di volgersi verso 
molte direzioni, questa associazione, dunque, costituisce 
il vantaggio di tali produzioni, sebbene la loro spiegazione 
sia resa difficile dalla molteplicità dei significati. 

Tali significati, nella cui decifrazione, offrendosi quasi 
tutte le figure immediatamente come simboli, oggi spesso 
ci si spinge troppo in’là, potrebbero ora essere stati 
chiari e comprensibili agli egiziani proprio nel senso in 
cui noi oggi cerchiamo di spiegarceli. Ma i simboli egi- 
ziani, come abbiamo visto subito all'inizio, contengono 
molto implicitamente e poco esplicitamente. Sono opere 
intraprese con il tentativo di divenire chiare a se stesse, ma 
che si sono arrestate al semplice sforzo verso ciò che è in 
sé e per sé chiaro. In tal senso noi vediamo che le opere 
d’arte egiziane contengono degli enimmi che risultano 
poco decifrabili non solo per noi, ma massimamente per 
coloro che li avevano posti. 

c) Le opere dell’arte egiziana nel loro simbolismo 
misterioso sono perciò degli enimmi: l’enimma oggettivo 
stesso. Come simbolo di questo vero e proprio significato 
dello spirito egiziano possiamo indicare la Sfinge. Es- 
sa è, per cosf dire, il simbolo del simbolico stesso. In 
quantità innumerevole, poste a centinaia una accanto al- 
l’altra, si incontrano in Egitto le Sfingi, fatte con la pie- 
tra più dura, levigate, coperte di geroglifici, e presso il 
Cairo di cosî colossale grandezza che i soli artigli di leone 
hanno l’altezza di un uomo. Esse sono corpi di animali 
in riposo, la cui parte superiore ha figura umana sormon- 
tata talvolta da una testa di ariete, ma per lo pit da una 
testa di donna. Lo spirito umano tende a venir fuori dalla 
forza ottusa e brutale della bestia, ma non può giungere 
a manifestare completamente la propria libertà e la mobi- 
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lità della propria figura, poiché deve ancora restare me- 
scolato ed associato con l’altro da se stesso. Questa ten- 
sione ad una spiritualità autocosciente, che non si coglie 
in base a sé nella realtà a lei sola conforme, ma solo si in- 
tuisce in ciò che le è affine e viene a coscienza in ciò che 
le è del pari estraneo, è il simbolico in generale, che 
giunto a questo punto culminante diviene enimma. 

È in tal senso che nel mito greco, che a sua volta può 
essere da noi interpretato simbolicamente, la sfinge ap- 
pare come il mostro che propone degli enimmi. La sfinge 
ha posto il celebre enimma: “ Chi è che di mattina cam- 
mina a quattro gambe, a mezzogiorno con due e di sera 
con tre?” Edipo trovò la semplicissima risposta: ‘“l’uo- 
mo,” e precipitò la sfinge dalla rupe. La spiegazione del 
simbolo risiede nel significato in sé per sé essente, nello 
spirito, cosî come la celebre iscrizione greca ricorda al- 
l’uomo: “ Conosci te stesso! ” La luce della coscienza è la 
chiarezza che lascia trasparire chiaramente il suo conte- 
nuto concreto attraverso la forma ad esso conforme e pro- 
pria, e che nella sua esistenza palesa solo se stessa. 
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Capitolo secondo 


Il simbolismo del sublime 


La chiarezza priva di enimmi dello spirito che si dà 
da sé forma adeguata, è la meta dell’arte simbolica. Essa 
può essere ottenuta solo prendendo in primo luogo co- 
scienza del significato per sé, separato dall’insieme del 
mondo fenomenico. Infatti, nell'unità immediatamente in- 
tuita di forma e di significato, presso gli antichi Parsi, 
l’arte era assente; la contraddizione fra la separazione e 
l'associazione immediata, pur tuttavia richiesta, produceva 
il simbolismo fantastico degli indiani; in Egitto infine 
mancava ancora la possibilità di conoscere liberamente e 
in modo sciolto dall’apparente l’interiore e significante in 
sé e per sé, il che dava motivo al sorgere di un simbolismo 
enimmatico ed oscuro. 

La prima purificazione radicale e la prima esplicita se- 
parazione fra ciò che è in sé e per sé e la presenza sensibile, 
cioè la singolarità empirica dell'esterno, va cercata nella 
sublimità, che innalza l’assoluto oltre ogni esistenza im- 
mediata, realizzando cost la liberazione dapprima astratta, 
che è nondimeno la base dello spirituale. Infatti il si- 
gnificato cosf sublimato non è ancora concepito come spi- 
ritualità concreta, ma tuttavia è considerato come l’interno 
In se essente e poggiante, incapace per sua natura di tro- 
vare la sua vera espressione in fenomeni finiti. 

Kant ha fatto una distinzione molto interessante fra 
bello e sublime, e quel che egli ha detto nella prima parte 
della Critica del Giudizio (par. 20 e sgg.) conserva sempre 
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il suo interesse, nonostante ogni prolissità e la riduzione, 
posta a base, di tutte le determinazioni al soggettivo, alle 
facoltà dell'animo, l'immaginazione, la ragione ecc. Que- 
sta riduzione deve essere ritenuta esatta nel suo principio 
generale in rapporto a quel lato per cui la sublimità, come 
dice Kant, è contenuta non nelle cose della natura ma solo 
nel nostro animo, inquantoché noi siamo coscienti della 
nostra superiorità sulla natura in noi e quindi anche fuori 
di noi, È in questo senso che Kant dice: “il sublime vero 
e proprio non può essere contenuto in nessuna forma sen- 
sibile, ma riguarda solo idee della ragione, che pur non 
potendo avere una rappresentazione loro adeguata, sono 
sollecitate e chiamate nell'animo proprio da questa inade- 
guatezza che può essere sensibilmente rappresentata” 
(Critica del giudizio, 3 ed., p. 76). Il sublime in generale è 
il tentativo di esprimere l'infinito senza trovare nel regno 
dei fenomeni un oggetto che si mostri adeguato a questa 
rappresentazione. L’infinito, proprio perché è per sé posto 
fuori dell'intero complesso dell’oggettività e interiorizzato 
come significato invisibile e privo di forma, rimane ine- 
sprimibile nella sua infinità e superiore ad ogni espressio- 
ne per mezzo del finito. 

Il contenuto che ora il significato qui acquista è que- 
sto, che il significato, di contro alla totalità dell’apparente, 
è l’uno in sé sostanziale che come puro pensiero è solo per 
il puro pensiero. Per questo tale sostanza non può pit 
avere la propria configurazione in un esteriore, venendo 
cosf meno il carattere simbolico verve proprio. Ma se que- 
sto unico in sé deve essere portato ad intuizione, ciò è 
possibile solo per il fatto che esso, come sostanza, è con- 
cepito anche come la forza creatrice di tutte le cose in cui 
quindi ha la sua rivelazione ed apparenza e con cui ha un 
rapporto positivo Ma al contempo la sua determinazione 


‘è che venga espresso il fatto che la sostanza si eleva oltre i 
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singoli fenomeni come tali e oltre il loro insieme, per cui 
più conseguentemente, nel corso del processo, la relazione 
positiva si trasforma nel rapporto negativo di ottenere la 
purificazione dall’apparente come particolare e quindi ina- 
deguato alla sostanza, in cui svanisce, 

Questo dar forma, che viene a sua volta annullato da 
ciò che esso espone, di modo che l'esposizione del con- 
tenuto si mostra al contempo un superamento dell’esporre, 
costituisce la sublimità. Per questo noi non porremo la su- 
blimità, come ha fatto Kant, nella semplice soggettività 
dell'animo e delle sue idee razionali, ma la dobbiamo con- 
cepire fondata nell’unica sostanza assoluta come il conte- 
nuto da rappresentare, 

La suddivisione della forma d’arte del sublime ci è 
ora anch'essa data dal doppio rapporto su accennato fra 
la sostanza come significato ed il mondo apparente. 

L'aspetto comune in questa relazione per un lato po- 
sitiva e per l’altro negativa è dato dal fatto che la sostanza 
è elevata al disopra del singolo fenomeno in cui essa deve 
giungere a rappresentazione, sebbene possa essere espressa 
solo in relazione all’apparente in generale essendo in se 
stessa, come sostanza ed essenzialità, senza forma e inac- 
cessibile all’intuizione concreta. — 

Il primo genere di concezione, quello affermativo, è da 
noi indicato come l’arte panteistica, quale si trova in In- 
dia e più tardi nella libertà e nella mistica dei poeti musul- 
mani persiani e quale si ritrova, con più profonda intimità 
di pensiero e di animo, anche nell’Occidente cristiano. 

Secondo la determinaziorie universale, la sostanza in 
questa fase è vista come immanente in tutti i suoi acci- 
denti creati, che quindi non sono ancora abbassati a ser- 
vire e semplicemente ornare la glorificazione dell’assoluto, 
ma si mantengono affermativi ad opera della sostanza 
immanente, sebbene in ogni singolo debba essere rappre- 
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sentato e sublimato solo l’uno e divino. Per questo an- 
che il poeta, che in ogni cosa contempla ed ammira 
quest’uno, immergendo e le cose e se stesso in questa in- 
tuizione, è in grado di conservare un rapporto positivo 
con la sostanza a cui collega tutto. 

La seconda lode, negativa, della potenza e magnifi- 
cenza dell’uzico Dio si trova come sublimità vera e pro- 
pria nella poesia ebraica. Questa toglie l’immanenza po- 
sitiva dell’assoluto nei fenomeni creati e pone l’unica so- 
stanza per sé come signore del mondo contro la totalità 
delle creature che, rapportate a Dio, sono poste in se 
stesse impotenti e caduche. Se, ora, la potenza e la sag- 
gezza dell'uno deve venire a rappresentazione mediante la 
finitezza delle cose naturali e dei destini umani, non tro- 
viamo più la distorsione, propria degli indiani, nella de- 
formità dello smisurato, ma la sublimità di Dio viene 
resa più intuibile dal fatto che ciò che esiste, con tutto 
il suo splendore, magnificenza e sontuosità, è manifestato 
come un accidente strumentale ed una parvenza passeg- 
gera nei confronti dell'essenza e dell’immutabilità divina. 


A. Il panteismo dell'arte 


Usando la parola panteismo ci si espone subito, al gior- 
no d'oggi, ai più grandi malintesi. Infatti per un verso 
“tutto,” nel nostro senso moderno, significa ogni cosa 
presa nella sua singolarità del tutto empirica, p. es. questa 
scatola nella completezza delle sue proprietà, di tale colo- 
re, di tale grandezza, di tale forma, di tale peso ecc. op- 
pure quella casa, quel libro, quell’animale, quella tavo- 
la, quella sedia, quella stufa, quella striscia di nuvole 
ecc. Quando numerosi teologi di oggi affermano che la 
filosofia erige tutto a Dio, questo fatto, preso nel senso 
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su citato del termine, di cui si incolpa la filosofia, e l’ac- 
cusa che le è stata elevata sono del tutto falsi. Una simile 
rappresentazione del panteismo può esistere solo in teste 
confuse, ma non si trova in nessuna religione, neanche in 
quella degli irochesi e degli eschimesi, ed in nessuna filo- 
sofia. Il tutto, in quel che si è chiamato panteismo, non è 
questo o quel singolo, ma il tutto nel senso del tutto, cioè 
dell’unico sostanziale che è, sf, immanente nelle singola- 
rità, ma è contemporaneamente astrazione dalla singo- 
larità e dalla sua realtà empirica. In tal modo non il sin- 
golo come tale, ma l’anima universale o, per parlare in 

‘ termini pid comuni, il vero e perfetto, presente anche 
in questo singolo, è ciò che è messo in rilievo e di cui si 
parla. 

Ciò costituisce il significato vero e proprio del pan- 
teismo di cui noi qui vogliamo parlare solo in questo 
senso. Il panteismo è proprio specialmente dell'Oriente, 
che abbraccia il pensiero di un'unità assoluta del divino con 
tutte ‘le cose come comprese in tale unità. Ora, il divino, 
in quanto unità e tutto, può giungere a coscienza solo se 
spariscono le singolarità enumerate in cui è espresso come 
presente. Dunque, da una parte, il divino è rappresentato 
come immanente negli oggetti più diversi, e più precisa- 
mente come ciò che eccelle fra e nelle diverse esistenze; 
ma d'altra parte, essendo l’uno questo ed altro ed altro 
ancora, ed operando in ogni cosa, le singolarità e le parti- 
colarità appaiono appunto come superate e caduche. In- 
fatti non ogni singolo è l'uno, ma l’uno è tutte queste sin- 
golarità che si. fondono in un insieme per l’intuizione. 
Infatti se l’uno è, per es., la vita, è anche la morte e quindi 
non solo vita; in tal modo la vita o il sole o il mare non 
costituiscono come vita, mare e sole il divino e l'uno. Ma 
al contempo l’accidentale non è posto qui, come nel su- 
blime vero e proprio, esplicitamente come negativo e stru- 
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mentale, ma la sostanza al contrario, in quanto è in ogni 
particolare l’uno, diviene in sé un particolare ed acciden- 
tale. Trasformandosi però questo singolo e la fantasia non 
limitando la sostanza ad una.esistenza determinata, ma 
procedendo oltre ogni determinatezza pet passare ad una 
successiva e lasciarla poi cadere, il singolo diviene da par- 
te sua l’accidentale oltre cui è innalzata e quindi subli- 
mata l’unica sostaniza. o 

«Un tal modo di vedere può quindi esprimersi artistica- 
mente solo con la poesia, ma non con le arti figurative che 
ci pongono dinanzi, come esistente e duraturo, il deter- 
minato ed il singolo che devono pur trarsi da parte di 
fronte alla sostanza presente in simili esistenze. Colà dove 
il panteismo è' puro, non vi è arte figurativa che lo 
possa rappresentare. 


1. La poesia indiana 


Come primo esempio di poesia panteistica possiamo 
di nuovo citare quella indiana, la quale, insieme ai suoi 
lati fantastici, ha sviluppato-amche questo lato in maniera 
splendida. i c. 

Gli indiani, come abbiamo visto, hanno come loro divi- 
nità suprema l'universalità e l’unità più astratta, che passa 
poi a divinità più determinate, Trimurti, Indra ecc., ma 
non fissa rigorosamente le determinazioni, lasciando che 
gli dèi inferiori si ritrasformino ‘nei superiori e questi a 
loro volta in Brahma. Già questo mostra che l’universale 
costituisce qui il fondamento unico e immutabile di tutto. 
Gli indiani hanno certo mostrato nella loro poesia la dop- 
pia tendenza, a gonfiare l’esistenza singola perché nella 
sua sensibilità apparisse già conforme al significato uni- 
versale, e viceversa a lasciar andare ogni determinatezza 
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in modo del tutto negativo di fronte a quell’unica astra- ì 


zione. Tuttavia anche in loro sì trova la rappresentazione, 
più pura, del panteismo su accennato, che mette in rilievo 
l’immanenza del divino nel singolo, presente e transeunte 
per l’intuizione. Si potrebbe certo trovare in questa conce- 
zione una somiglianza piuttosto con quell’unità immedia- 
ta tra il pensiero puro ed il sensibile che incontrammo 
presso i Parsi, Ma in questi l'uno ed il perfetto, per sé 
fissato, è esso stesso un elemento naturale, la luce; negli 
indiani invece l'uno, Brahma, è soltanto l’uno informe, 
che solo trasfigurato nell’infinita varietà dei fenomeni 
del mondo dà luogo alla rappresentazione panteistica, 
Cosi p. es. si dice di Krsna (Bhagavadgita, let. VII, 
PP. 4 € sgg.): “ Terra, acqua, vento, aria, fuoco, lo spirito, 
l'intelletto e l'Io sono le otto parti della mia forza es- 
senziale; ma in me devi riconoscere un altro e pit alto 
essere, che anima il terreno e regge il mondo: in lui 
hanno origine tutti gli esseri; cost sappi che io sono 
origine di tutto l'universo e sua distruzione; al di fuori 
di me non vi è nulla di superiore, a me questo tutto è le- 
gato come le perle al filo; io sono il sapore in ciò che è 
liquido, sono lo splendore nel sole e nella luna, la parola 
mistica negli scritti sacri, la virilità nell'uomo, l'odore puro 
nella terra, lo splendore nelle fiamme, la vita in tutti gli 
esseri, la contemplazione nei penitenti, la forza vitale nei 
viventi, la saggezza nel saggio, lo splendore in ciò che 
splende; qualsiasi natura sia verace, apparente ed oscura, 
essa proviene da me, non io sono in loro, ma loro in me. 
Con l'illusione di queste tre qualità tutto il mondo è in-. 
gannato e misconosce me che sono immutabile; ma anche 
l'illusione divina, Maia, è mia illusione, difficile da supe- 
rare; ma coloro che mi seguono procedono oltre l’illu- 
sione. ” Qui tale unità sostanziale è espressa nel modo più 
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efficace sia nei riguardi dell’immanenza in ciò che esiste, 
sia nei riguardi dell’oltrepassare ciò che è singolo. 

Egualmente Krsna dice di sé che egli in tutte le di- 
verse esistenze è sempre il più perfetto (let: X, 21): “ Fra 
le stellg io sono il sole raggiante, fra i segni lunari la luna, 
fra i libri sacri il libro degli inni, fra i sensi quello interno, 
fra le cime delle montagne sono Meru, fra gli animali il 
leone, fra le lettere la vocale A, fra le stagioni la prima- 
vera fiorente ecc.” i 

Ma questa enumerazione di ciò che è più perfetto, cosî 
come il semplice cambiamento delle forme sotto cui deve 
essere portato ad intuizione sempre la medesima cosa, 
qualsiasi ricchezza di fantasia possa sembrare in un primo 
momento che vi si dispieghi dentro, rimane pur sempre, 
a causa dell’uniformità del contenuto, monotona al mas- 
simo e nell’insieme vuota e noiosa. 


2. La poesia maomettana 


Il panteismo orientale, in secondo luogo, è stato svi. 
luppato nell’Islamzismo in modo più alto e più soggettiva- 
mente libero specialmente dai persiani. 

Qui compare principalmente un rapporto peculiare da 
parte del soggetto poetante. . 

a) Infatti il poeta, bramando di contemplare in ogni 
cosa il divino e realmente contemplandolo, rinunzia anche 
al proprio io,, ma al contempo coglie l’immanenza del di- 
vino nel suo interno cosîf ampliato e liberato. Da ciò a lui 
viene quella serena intimità, quella libera felicità, quella 
voluttuosa beatitudine propria agli orientali che, nel ri- 
nunciare alla propria particolarità, si immergono completa- 
mente nell’eterno e nell’assoluto, riconoscendo e sentendo 
in ogni cosa l’immagine e la presenza del divino. Questo 


485 


es ivi 
Spero penetrato dal divino e questa vita beata e piena di 
za in Dio sfiora già il mistici 
misticismo, A Ì 
n Dio sl . À questo riguar. 
Rice to in drimo luogo Dshelal ed din Rumi, di cui 
ci ha dato le prove più b 
elle con la s i 
revole padronanza dell’ i messo di 
ell’espressione, che gli ha pei I 
Cevo Pa s che gli ha permesso di 
parole e rime alla manie i 1 
ominare ra persiana, nel mod. 
più artistico e libero. L’ 1 mo 
più a + Lamore per Dio, co il 
identifica se stess izi limitata, vedendo 
o nella dedizione pit illimi 
i Ica se più illimitata, vedend 
in ogni regione del mo i, l’ i i e 
ndo lui, l'uno a c iferi 
uì tutto riferis 
ricon Ì li mo. 
hi 19 ue, costituisce qui il centro che si espande nel mo- 
pi ampio in tutti i lati e in tutte le direzioni e regioni 
ra, mentre nel sublime i 
vero e proprio, co 
strere Ù » Ò . . « P } me mo 
sr emo subito, gli oggetti migliori e le figurazioni più 
su pel e sono usate a semplice ornamento di Dio, e servo- 
no ad annunciare la magnificenza e l’eccellenza dell’uno 
poste dinanzi a noi solt | 
i o anto per celebrarl 
e arlo come 
ngnore di cotte le creature, nel panteismo invece l’imma 
e » . . i 
Danti del ivino negli oggetti eleva l’esistenza mondana 
umana ad una propria e più i 
paura propria e più autonoma maestà. 
ta a autonoma dello spirituale nei fenomeni naturali e 
ra ® . en ' n 
Val Pronti umani anima e spiritualizza questi in loro 
a ; inoltre un rapporto peculiare del sentimento 
Ivo e dell'anima del poet i i 
a a con gli oggetti ch i 
10880 ell’an g e questi 
@ Ù Riempito di questa maestà vivificata, l'animo è in 
s PIERA . 
an quisto indipendente, libero, autonomo, ampio e 
; e di trorte a questa identità Î 
1 entità affermativa 3 
va t i | con sé 
dine ad immedesimarsi con l'immaginazione, nella stessa 
ma Hr con l’anima delle cose, saldandosi in intimità 
pa più fe ice e lieta, con gli oggetti della natura e la loro 
Magni cenza, con la persona amata, con il coppiere, in ge 
con tutto ciò che è de i i . 
Lera gno di lode e di amore. L’i 
perale con i ore. L’in- 
cimità occidentale romantica dell'animo mostra, certo, una 
o: . . . . ? 
n Ni a a medesimazione, ma nell'insieme, specialmente 
rd, è più infelice, priva di libertà e piena di strug- 
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imento, oppure rimane comunque più soggettivamente 
& s Opp 


chiusa in se stessa, divenendo quindi egoistica e suscet- 
tibile. Questa intimità depressa e triste si esprìîme partico- 
larmente nei canti popolari di popoli barbari. Gli orientali 
invece, e principalmente i musulmani persiani, possiedono 
una libera intimità felice; essi offrono apertamente e con 
letizia tutto il loro Io tanto a Dio quanto a tutto ciò che è 
degno di lode, ma in questa offerta conservano appunto la 
libera sostanzialità che sanno mantenere anche nei riguar- 
di del mondo circostante. Cosî vediamo nel fuoco della 
passione la più effusa beatitudine e facondia del senti- 
mento, in cui risuona in immagini splendenti e magnifi-. 
che, con ricchezza inesauribile, il suono costante della 
gioia, della bellezza e della felicità. Quando l’orientale 
soffre ed è infelice, considera la sua sofferenza come deci- 
sione inevitabile del destino, rimanendo sicuro di sé el 
senza sentirsi oppresso, suscettibile o di umore nero. Nelle 
poesie di Hafiz troviamo certo pianti e lamenti sull’amata, 
sul coppiere, ecc. ma anche nel dolore egli rimane imper- 
turbato come nella felicità. Dice p. es. una volta: 


Per ringraziamento, giacché la presenza 


Dell’amico ti rischiara, 
Briciati nella sofferenza come una candela 


E sii contento.- 


La candela insegna a ridere e a piangere, ride il suo 
sereno splendore attraverso la fiamma mentre si fonde in 
calde lacrime; nel bruciare essa espande il lieto splendore. 
Questo è il carattere generale di tutta questa poesia. 

Per citare alcune immagini pid specifiche, i poeti per- 
siani molto parlano di fiori e di pietre preziose, ma ancor 
più di rose e di usignoli. Particolarmente frequente è in 
loro il raffigurare l’usignolo come fidanzato della rosa. In 
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Hafiz, per es., troviamo spesso questa animazione della 
rosa e dell’usignolo. “ Per ringraziare, o rosa,” egli dice, 
“di essere la sultana della bellezza, non disdegnare l’a- 
more dell’usignolo.” Egli stesso parla dell’usignolo del 


proprio animo. Se noi invece parliamo nelle nostre poe- - 


sie di rose, di usignoli, di vino, lo facciamo in un senso 
interamente diverso e pit prosaico; ci serviamo della rosa 
come ornamento: “incoronata di rose” ecc. oppure 
udiamo l’usignolo e ci commoviamo, beviamo del vino 
e diciamo che esso scaccia i pensieri. Ma presso i persiani 
la rosa non è un'immagine o un semplice ornamento, non 
è un simbolo, ma essa stessa appare al poeta come ani- 


mata, come fidanzata che ama, ed egli si immerge con lo 


spirito nell'anima della rosa. 

Il medesimo carattere di splendido panteismo appare 
anche nella poesia persiana più recente. Il signor von 
Hammer, p. es., ci ha dato notizia di un poema che fu in- 
viato, insieme ad altri doni, all'imperatore Francesco dallo 
Scià nel 1819. Esso contiene in trentatremila distici le gesta 
dello Scià che ha dato al poeta di corte il proprio nome, 

c) Anche Goethe, di contro alle sue malinconiche poe- 
sie giovanili con il loro concentrato sentire, è stato preso 
in età più tarda da quest’ampia serenità senza turbamento, 
e, ancor da vecchio, compenetrato dal soffio dell’Oriente, 
si è volto, pieno d’immensa beatitudine e nell’ardore poe- 
tico del sangue, a questa libertà del sentimento che per- 
fino nella polemica non perde la sua bellissima imper- 
turbabilità. I canti del suo Divazo occidentale orientale 
non sono né un giuoco né insignificanti artifizi di società, 
ma sono nati da questo libero sentimento nel suo abban- 
‘dono. Egli stesso cosf li chiama in un canto a Suleika: 


Dichtrische Perlen, 
Die mir deiner Leidenschaft 
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Gewaltige Brandung 
Warf an des Lebens 
Veròdeten Straud aus. 
Mit spitzen Fingern 
Zierlich gelesen, 
Durchreiht mit juwelenem 
Goldschmuck. * 


Mettile, dice all’amata, 


Nimm sie an deinen Hals, 
An deinen Busen! 

Die Regentropfen Allahs 
Gereift in bescheidener Muschel. ** 


Per scrivere tali poesie occorre un sentire infinitamente 
vasto, sicuro di sé in ogni tempesta, occorre animo pro- 
fondo e giovanile e 7 


Einer Welt von Lebenstrieben, 
Die in ihrer Fille Drang 
Ahndeten schon Bulbuls Lieben, 


Scelerregenden Gesang. **# 


* Poetiche perle / che a me della tua passione /le impetuose 
onde / gettarono ‘sulla / ormai deserta riva della vita. / Con dita 
sottili / leggiadramente scelte / messe in fila con un ingioiellato / 
ornamento d'oro. a 

‘** Mettile al tuo collo / al tuo petto! / Le gocce di pioggia 
di Allah / maturate in modesta conchiglia. . 

*** Un mondo di istinti vitali / che nella loro pienezza d'im- 
pulso / presagivano già gli amori di Bulbul / il canto che eccita 
l'animo, ” 
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3. La mistica cristiana 


Ora, l’unità panteistica messa in rilievo in rapporto al 
soggetto che sente se stesso in questa unità con Dio, e sente 
Dio come tale presenza nella coscienza soggettiva, produce 
in generale la mistica quale si è sviluppata, in questo 
modo pii soggettivo, anche all’interno del Cristianesimo. 
Come esempio voglio qui citare soltanto Angelo Silesio, 
che ha espresso con meravigliosa forza mistica di rappre- 
sentazione e con la più grande audacia e profondità di 
intuizione e sentimento l’esistenza sostanziale di Dio nelle 
cose e l’unione dell’Io con Dio e di Dio con la soggetti 
vità umana. Il panteismo orientale vero e proprio invece 
mette di preferenza in rilievo l'intuizione dell'unica so- 
stanza presente in tutti i fenomeni e la dedizione del 
soggetto che quindi raggiunge la massima estensione del- 
la coscienza e, parimenti, liberandosi del tutto dal finito, 
la beatitudine del perdersi in tutto ciò che è eccelso ed 
ottimo. 


B. L'arte del sublime 


La sostanza unica, che è concepita come il significato 
vero e proprio dell’universo intero, è posta veramente 
come sostanza solo quando dalla sua presenza e realtà nel 
mutar dei fenomeni è in sé riportata come pura interio- 
rità e potenza sostanziale, ricevendo cost la sua autono- 
mia di fronte alla finitezza. Solo con questa concezione 
dell'essenza di Dio come assolutamente spirituale e privo 
di immagini, di contro al mondano ed al naturale, lo spi- 
rituale è districato completamente dalla sensibilità e dalla 
naturalità ed è liberato dall’esistenza nel finito. La sostan- 


za assoluta, invece, rimane in rapporto con il mondo 
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fenomenico, da cui è riflessa in sé. Questo rapporto ora 
acquista il lato negativo su accennato, secondo cui l’intero 
ambito del mondo, nonostante la pienezza, la forza ‘e la 
magnificenza dei suoi fenomeni, è posto esplicitamente, in 


. rapporto alla sostanza, come ciò che in sé è solo negativo, 


creato da Dio, sottoposto alla sua potenza e al suo servizio. 
Il mondo è quindi sf considerato come rivelazione di Dio e 
Dio stesso è la bontà di permettere al creato, che non ha 
in sé nessun diritto di essere e di riferirsi a se stesso, di ef- 
fondersi per sé, dandogli anche ‘sussistenza; tuttavia il 
sussistere del finito è privo di sostanza, e di fronte a Dio 
la creatura è caduca ed impotente, cosicché nella bontà 
deve palesarsi anche la giustizia del creatore, la quale in 
quel che è in sé negativo porta a reale apparenza l’impo- 
tenza di questo, e quindi anche la sostanza come ciò che 
solo ha potenza. Questo rapporto, quando l’arte lo fa 
valere come fondamentale sia nei riguardi del proprio 
contenuto che della propria forma, dà luogo alla forma 
d’arte del sublime vero e proprio. Bellezza dell'ideale e su- 
blimità vanno accuratamente distinte. Infatti nell’ideale 
l'interno compenetra la realtà esterna di cui è interno, in 
questa guisa, che i due lati appaiono reciprocamente ade- 
guati e reciprocamente perciò compenetrantisi. Nel subli-” 
me, invece, l’esistenza esterna, in cui la sostanza viene por- 
tata ad intuizione, è abbassata nei confronti della sostanza, 
in quanto questo atto e il valore strumentale dell’esistenza 
esterna sono l’unico modo perché possa essere reso intui- 
bile dall'arte l’unico Dio, che per sé è senza forma e non 
può essere espresso nella sua essenza positiva da nulla di 
mondano e di finito. Il sublime presuppone il significato in 
una autonomia di fronte a cui l'esterno deve apparire solo 
come subordinato, nella misura in cui l'interno non vi ap- 
pare ma va tanto oltre che a rappresentazione non viene 
appunto nient'altro che questo essere ed andare oltre. 
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Nel simbolo la cosa pit importante era la forma. Essa 
doveva possedere un significato, pur senza essere in grado 
di esprimerlo completamente. A questo simbolo e al suo 
contenuto indistinto si oppongono ora il significato come 
tale e la sua chiara comprensione; l’opera d’arte diviene 
cosi l’effusione della pura essenza come ciò che dì signifi- 
cato a tutte le cose, ma dell'essenza che pone l’inadegua- 
tezza fra forma e significato, presente ix sé nel simbolo, 
come il significato stesso di Dio, significato che nel mon- 
dano si innalza al disopra di tutto il mondano e viene 
quindi sublimato nell’opera d’arte, che non deve esprimere 
altro se non questo significato in sé e per sé chiaro. Perciò, 
se l’arte simbolica in generale può essere chiamata arte 
sacra, in quanto prende a contenuto delle proprie produ- 
zioni il divino, l’arte del sublime deve essere chiamata 
arte sacra come tale e per eccellenza, perché essa non ono- 
ra che Dio. 

Il contenuto è qui in generale ‘ancora più limitato, nel 
suo significato fondamentale, di quanto non lo sia nel sim- 
bolo vero e proprio, il quale si accontenta di tendere allo 
spirituale e nelle sue relazioni scambievoli raggiunge una 
grande ampiezza di trasformazione dello spirituale in 
formazioni naturali e del naturale in accenti spirituali. 

Questo genere di sublime nella sua prima determina- 
zione originaria si trova specialmente nella concezione 
ebraica e nella sua poesia sacra. Dove è impossibile trac- 
ciare di Dio una qualsiasi immagine sufficiente, non può 
infatti esserci arte figurativa; può esserci solo la poesia 
della rappresentazione che si estrinseca con la parola. 

Nell’esame pit preciso di questa fase possono essere fis- 
sati i seguenti punti di vista generali. 
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- 1. Dio come creatore e signore del mondo 


Questa poesia ha come suo contenuto più generale Dio 
come Signore di un mondo che è al suo servizio, un Dio 
non incarnato nell’esterno ma ritiratosi dall'esistenza mon- 
dana nella solitaria unità. Quel che nel simbolico vero e 
proprio è ancora legato in unità, si scinde perciò qui nei 
due lati dell’astratto essere per sé di Dio e dell’esistenza 
concreta del mondo. 

a) Dio stesso come tale puro essere per sé dell’unica 
sostanza è in sé privo di forma e, preso in questa astra- 
zione, non può essere portato ad intuizione. Ciò che quin- 
di la fantasia può cogliere in questa fase non è il conte 
nuto divino nella sua pura essenzialità, giacché esso stesso 
impedisce che l’arte lo manifesti in una forma ad esso 
adeguata. L'unico contenuto che resta è quindi la rele- 
zione di Dio con il mondo da lui creato. 

b) Dio è il creatore dell'universo. Questa è l’espres- 
sione pifi pura del sublime stesso. Per la prima volta in- 
fatti spariscono le rappresentazioni della procreazione e 
della derivazione semplicemente naturale delle cose da 
Dio, facendo posto al pensiero della creazione da una 
potenza ed attività spirituale. “ Dio disse: sia la luce! E la 
luce fu,” questo è già citato da Longino come un esem- 
pio senza dubbio convincente del sublime. Il Signore, la 
sostanza unica, viene si ad estrinsecazione, ma il genere di 
creazione è l’estrinsecazione più pura, in. se. stessa. incor- 
porea, eterea: la parola, l’estrinsecazione del pensiero co- 
me la potenza ideale, per il cui comando di esistere l’èsi- 
stente è posto realmente in modo immediato, in muta 
ubbidienza. 

c) Nel mondo creato, tuttavia, Dio non passa come 
nella propria realtà, ma rimane invece ritirato in sé, seb- 
bene non nasca da questa contrapposizione un rigido dua- 
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lismo. Infatti il creato è opera sua, e questa di fronte a 
‘ lui non ha nessuna autonomia, ma esiste solo come prova - 


della sua saggezza, bontà e giustizia. L'uno è il Signore di 
tutto e nelle cose della natura non ha la propria presenza 
ma solo accidenti impotenti che possono in loro far bale- 
nare l'essenza, ma non lasciarla apparire. Ciò costituisce la 
sublimità da parte di Dio.. 


2. Il mondo finito dedivinizzato 


Essendo da un lato in questo modo l’unico Dio sepa- 
rato dal concreto mondo fenomenico e fissato per sé, 
ma essendo dall’altro l’esteriorità dell'esistente determina- 
ta come il finito e posta in second’ordine, l’esistenza na- 
turale e quella umana acquistano ora un nuovo posto, 
quello di essere una rappresentazione del divino solo per il 
fatto che la loro finitezza viene in loro stesse a comparire. 

a) Per la prima volta quindi la natura e la figura 


« umana ci stanno dinanzi dedivinizzate e prosaiche. I 


greci raccontano che quando gli Argonauti attraversa- 
rono lo stretto dell’Ellesponto, le rocce, che fino allora 
come branche, rimbombando, si erano alternativamente 
aperte e  richiuse, improvvisamente si fissarono per 
sempre al suolo. Egualmente, nella poesia sacra del 
sublime noi troviamo il finito fissarsi definitivamente, di 
fronte alla essenza infinita, nella sua determinatezza in- 
tellettuale, mentre nella concezione simbolica niente è al 
suo giusto posto, giacché il finito si trasforma nel divino 
cosi come questo da sé passa nell’esistenza finita. Se noi 
dai poemi dell’antica India volgiamo lo sguardo, p. es., 
all’Antico Testamento, ci troviamo di colpo su un terreno 
interamente diverso che, per quanto estranee e diverse dal- 
le nostre possano essere le situazioni, gli avvenimenti, le 
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azioni ed i caratteri che esso mostra, ci risulta tuttavia fa- 
miliare. Da un mondo di delirio e confusione noi passia- 
mo a rapporti e figure che ci appaiono del tutto naturali 
e i cui saldi caratteri patriarcali, nella loro determinatezza 
e verità, ci risultano perfettamente comprensibili. 

b) Per questa concezione, che permette di cogliere la 
via naturale delle cose e fa valere le leggi della natura, an- 
che il miracolo acquista per la prima volta il suo posto. 
Nel mondo indiano tutto è miracolo, quindi nulla più è 
prodigioso. In un terreno in cui la connessione intellet- . 
tuale è costantemente infranta, in cui tutto è strappato dal 


. sUO posto e messo sossopra, non può esserci nessun mira- 


colo. Infatti il prodigioso presuppone la successione intel- 
lettuale ed insieme la chiara coscienza comune che chiama 
miracolo solo la rottura, operata da una forza superiore, 
della connessione abituale. Questi miracoli non sono però 
un'espressione veramente specifica del sublime, giacché sia 
il corso abituale dei fenomeni naturali che la sua interru- 
zione sono prodotti dalla volontà di Dio e dall’obbedienza 
alla natura. . 

c) Il sublime vero e proprio va invece cercato nel 
fatto che l’intero mondo creato appare in generale come 
finito, limitato, che non sostiene se stesso né poggia su di 
sé, e su questa base esso può essere considerato solo come 
un accessorio a gloria e lode di Dio. 


3. L'individuo umano 


Questo riconoscimento della nullità delle cose, l'esal- 
tazione e la lode di Dio sono ciò in cui in questa fase 
l'individuo umano cerca il proprio onore, conforto e la - 
propria soddisfazione. 

a) A questo riguardo i Salmi ci offrono, dell’autentico 
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sublime, esempi classici eretti per tutti i tempi come 
un modello in cui viene espresso in modo splendido e 
con la più forte elevazione dell'anima quel che l’uomo 
ha dinanzi nella sua rappresentazione religiosa di Dio. 
Niente nel mondo può pretendere ad autonomia, giac- 


ché tutto è e sussiste solo per potenza divina ed esi- - 


ste solo per servire a gloria di questa potenza e per espri- 
mere al contempo la propria nullità priva di sostanza. Se 
quindi nella fantasia della sostanzialità e nel suo pantei- 
smo trovammo un ampliamento infinito dobbiamo qui 
ammirare la forza dell’elevazione dell'animo, la quale 
tutto lascia cadere per proclamare l’unica potenza di Dio. 
A questo proposito il salmo 104 è dotato di forza ecce- 
zionale: “Luce è il vestito che indossi, tu stendi il 
cielo come un tappeto” ecc. Luce, cielo, nuvole, le ali 
del vento, non sono qui in sé e per sé, ma solo come un 
drappeggio esterno, un veicolo o un messaggero al servi- 
zio di Dio. Viene poi lodata la saggezza di Dio che tutto 
ha ordinato: le sorgenti che scaturiscono negli abissi, le 
acque che scorrono nelle montagne, su cui si posano can- 
tando fra i rami gli uccelli del cielo, l’erba, il vino che ral- 
legra il cuore dell’uomo e i cedri del Libano piantati dal 
Signore; il mare, in cui vi sono abitanti senza numero in- 
sieme alle balene, che il Signore ha fatto perché vi potes- 
sero scherzare. E tutto ciò che Dio ha creato, Dio lo con- 
serva, ma "“ quando tu nascondi la tua vista, essi son presi 
dalla paura, quando tu togli loro il respiro, essi peri- 
scono e ritornano polvere.” La nullità dell’uomo è espres- 
sa esplicitamente nel salmo 90, che è una preghiera di 
Mosè, l’uomo di Dio, e dove è p. es. detto: “Tu lasci che 
essi passino come un fiume, e sono come un sogno, come 
un'erba che presto appassisce e di sera viene falciata e si 
secca. Questo fa la tua ira, per cui roi cosf periamo, il 
tuo cruccio, per cui cosî rapidamente dobbiamo passare. ” 
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b) Al sublime è dunque al contempo legato da parte 
dell’uomo il sentimento della propria finitezza e dell'in- 


superabile distanza da Dio. l ci. 
a) La rappresentazione dell'immortalità non si incon- 


tra quindi originariamente in questa sfera, giacché essa 
presuppone che l’io individuale, l’anima, lo spirito umano 
sia un in sé e per sé. Nel sublime soltanto l’uno viene con- 
siderato imperituro, e di fronte a lui tutto il resto è con- 
siderato come qualcosa che nasce e perisce, ma non come 
in sé libero ed infinito. se 
8) Per questa ragione l’uomo si coglie poi nella sua 
indegnità rispetto a Dio. La sua elevazione avviene nel 
timore del Signore, tremando di fronte alla sua collera, e 
noi troviamo espresso in modo penetrante e commovente 
il dolore di fronte alla nullità, e, accompagnato da pianti, 
sofferenze, gemiti provenienti dal profondo del cuore, il 
grido dell’anima a Dio. I 
y) Se invece l'individuo si colloca saldamente nella 
sua finitezza di fronte a Dio, tale finitezza voluta e inten- 
zionale diviene il male che come malvagità e peccato è 
proprio solo del naturale ed umano e non può trovare po- 
sto nell’unica sostanza priva di differenza in sé, come non 
lo può il dolore ed il negativo in generale. . i 
c) In terzo luogo, l’uomo entro questa nullità acquista 
pur tuttavia un posto più libero e più autonomo. Infatti 
da un lato, nella quiete e fermezza sostanziale di Dio 
in rapporto alla sua volontà ed ai comandi di essa, sorge 
per l’uomo la legge; dall'altro vi è però nell elevazione 
parimenti la differenziazione perfetta e chiara di umano 
e divino, finito ed assoluto, per cui il giudizio sul bene e 
sul male e la decisione per l'uno o per l’altro sono riposti 
nel soggetto stesso. Il rapporto con l’assoluto e l’adegua- 
tezza o meno dell’uomo ad esso hanno quindi anche un 
lato che è appropriato all'individuo e al suo agire e com‘ 
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portarsi. Cosî questi trova nel suo agir bene e nell’osser- Capitolo terzo 

vanza. della legge una relazione affermativa con Dio 

e deve in generale mettere in rapporto la condizione : 

esterna positiva o negativa della sua esistenza, benessere, . Il simbolismo cosciente della forma 
godimento, soddisfazione, ed inversamente, dolore, infeli- d’arte del paragone : 
cità, oppressione, con la sua ubbidienza interna o con la 
sua disubbidienza alla legge, e deve considerare gli uni 


come benefici e ricompense, gli altri come prova e puni- 
zione. Du. . Se . . n 
Con il sublime, a differenza del simbolizzare inco- 


sciente propriamente detto, vien fuori da un lato la 
separazione fra il significato per sé saputo nella sua in- 
teriorità e la concreta apparenza da esso divisa, dall’altro 
viene in rilievo la non corrispondenza, diretta o indiretta, 
di entrambi, nella quale il significato come l’universale 
| . oltrepassa la realtà singola e la sua particolarità. Ma nella 
fantasia del panteismo, cost come nella sfera del sublime, 
il contenuto vero e proprio, l’unica sostanza universale di 
* tutte le cose, non poteva venire ad intuizione per sé senza 
relazione all’esistenza creata, che pur non è adeguata alla 
sua essenza. Questa relazione tuttavia faceva parte della 
sostanza stessa che acquistava nella negatività dei suoi ac- 
cidenti la prova della sua saggezza, bontà, potenza e giu- 
- stizia. Perciò anche qui, almeno in generale, il rapporto di 
significato e forma è ancora di natura essenziale e neces- 
: saria ed i due lati associati non ‘sono ancora divenuti 
lun l’altro esteriori nel vero senso della parola. Ma 
questa esteriorità, essendo presente in sé nel simbolico, 
deve essere anche posta, ed essa compare nelle forme che 
noi dobbiamo considerare in quest’ultimo capitolo dell’arte 
simbolica. Noi possiamo chiamare tale forma il simbo- 
lismo cosciente e, con pit precisione, la forma d’arte del 
paragone. 
Per simbolismo cosciente infatti bisogna intendere quel 
simbolismo per il quale il significato non solo è saputo per 
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sé, ma è posto esplicitamente come diverso dalla maniera 
esterna in cui viene ad essere rappresentato, Il significato 
allora, espresso cosi per sé, non appare, come nel sublime, 
essenzialmente nella forma e come il significato della for- 
ma che gli è data in tal modo. La loro relazione reciproca 
non rimane però pit, come nella fase precedente, una 
relazione assolutamente fondata sul significato stesso, ma 
diviene un incontro più o meno accidentale, che appar- 
tiene alla soggettività del poeta, alla profondità del suo 
spirito nel penetrare in un'esistenza esterna, alla sua acu- 
tezza di ingegno, alla sua inventiva in generale. Egli in 
tal caso può partire, a preferenza, ora da un fenomeno 
sensibile, a cui da sé può imprimere un affine significato 
spirituale, ora dalla rappresentazione reale o anche da 
quella solo relativamente interna, per dar a queste un’im- 
magine oppure per porre in relazione un'immagine con 
un’altra che abbia in sé eguali determinazioni. 

Dal simbolismo ancora ingenuo e incosciente questo 
genere di associazione di significato e forma si distingue 
dunque subito per il fatto che ora il soggetto conosce sia 
l’essenza interna dei suoi significati assunti a contenuto 
sia la natura dei fenomeni esterni di cui comparativamente 
si serve per una più precisa visione, e accosta i due termini 
nella cosciente intenzione di mettere in rilievo la similitu- 
dine scoperta. Ma la differenza fra la fase attuale e quella 
del sublime consiste nel fatto che da un lato la separazione 
e la coesistenza esteriore del significato e della sua forma 
concreta sono bensi sottolineati esplicitamente nell’opera 
d’arte stessa in misura maggiore o minore, dall’altro però 
il rapporto sublime viene completamente a cadere. Infatti 
a contenuto non viene preso più l'assoluto stesso, ma un 
qualsiasi significato determinato e limitato, instaurandosi 
entro l’intenzionale separazione di significato a sua figu- 
razione un rapporto che con un cosciente comparare tende 
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agli stessi effetti a cui tendeva in maniera sua il simbo- 
lismo incosciente. 

L’assoluto, l’unico Signore, non può più, in quanto si- 
gnificato, essere concepito come contenuto, poiché, sepa- 
randosi esistenza concreta e concetto, e coesistendo esterior- 
mente, se pure a titolo di comparazione, i due termini 
per la coscienza artistica, in quanto questa accoglie tale for- 
ma come ultima e appropriata, già con ciò viene posta la 
finitezza. Nella poesia sacra, invece, Dio è il solo signifi- 
cante in tutte le cose che di fronte a lui si mostrano ca- 
duche e nulle. Ma se il significato deve poter trovare la 
propria similitudine e analogia in ciò che è în se stesso 
limitato e finito, tanto maggiormente sarà esso stesso Jimi 
tato quanto pit, nella fase che ora stiamo esaminando, 
l'immagine che certo è esteriore al suo contenuto ed è 
scelta dal poeta solo arbitrariamente, è considerata come 
relativamente conforme, a causa della similitudine che ha 
con il contenuto, Nell’arte comparativa non resta quindi 
del sublime che questo tratto, che ogni immagine, invece 
di dare forma alla cosa ed al significato secondo la loro 
realtà adeguata, deve dare solo un’immagine ed una simi- 
litudine di essi. 

Perciò questo modo di simbolizzare come tipo fonda- 
mentale di intere opere d’arte rimane un genere subor- 
dinato. Infatti la forma consiste solo nella descrizione di 
un accidente o di un'esistenza sensibile immediata da cui 
il significato va esplicitamente distinto. Nelle opere d’arte, 
invece, che son fatte di uza sola materia e che nella loro 
configurazione sono un tutto indivisibile, il paragone può 
valere solo in maniera subordinata come ornamento e ac- 
cessorio, come infatti avviene p. es. nei prodotti autentici 
dell’arte classica e romantica. 

E se noi consideriamo tutta questa fase come una unifi- 
cazione delle due precedenti, in quanto abbraccia in sé sia 
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la separazione di significato e di realtà esterna, quale era 
a fondamento del sublime, sia l’allusione di un fenomeno 
concreto ad un affine significato universale, quale abbia- 
mo visto nel simbolo vero e proprio, questa unificazione 
non è però una forma d’arte superiore. Essa è piuttosto 
una concezione, se pur chiara, tuttavia appiattita, che, li- 
mitata nel contenuto e più o meno prosaica nella forma, 
dalla profondità misteriosa ed in fermento del simbolo 


| vero € proprio e dalla cima del sublime va a cadere e di- 


sperdersi nella coscienza comune. 

Per quanto riguarda la suddivisione più precisa di que- 
sta sfera, in questa distinzione comparativa che presup- 
pone il significato per sé a cui riferisce e contrappone una 
forma sensibile o figurativa, troviamo quasi sempre questo 
rapporto: il significato è considerato come la cosa princi 
pale e la figurazione come semplice rivestimento ed este- 
riorità; al contempo però si presenta l’ulteriore distin- 
zione, che ora uno ora l’altro dei due lati ha il primo po- 
sto e costituisce il punto di partenza. In tal modo o la 
figurazione esiste come avvenimento o fenomeno per sé 
esterno, immediato, naturale, che rimanda ad un signifi- 
cato generale, oppure il significato è già per sé addotto e 
solo successivamente viene esteriormente e da qualche 
parte scelta per esso una figurazione. 

A questo proposito noi possiamo distinguere due ‘fasi 
principali, i 

4) Nella prima, l'apparenza concreta, sia essa tratta 
dalla natura o da eventi, accidenti ed azioni umane, co- 
stituisce da un lato il punto di partenza, dall'altro la cosa 
importante ed essenziale per là rappresentazione. Essa cer- 
to viene elaborata solo in vista del significato più generale 
che contiene ed indica, ed è sviluppata solo quanto lo ri- 
chiede il fine di portare ad intuizione tale significato in 


una singola situazione o circostanza affine; ma il parago- 
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nare il significato generale con il caso singolo non è an- 
cora esplicitamente messo in rilievo come attività sogget- 
tiva, e tuttà la rappresentazione non vuole essere un sem- 
plice abbellimento di un’opera che può stare a sé anche 
senza questo ornamento, ma avanza pure la pretesa di 
costituire già di per sé un tutto. I generi che qui rientrano 
sono la favola, la parabola, l’apologo, il proverbio, la 
metamorfosi, o du 

b) Nella seconda fase, invece, è il significato il primo 
aspetto che sta ‘dinanzi alla coscienza, mentre la sua figu- 
razione concreta è solo un aspetto giustapposto ed ac- 
cessorio che non ha per sé autonomia, ma appare intera- 
mente subordinato al significato; cosicché anche l’arbitrio 
soggettivo che sceglie col paragone proprio questa e non 
un’altra immagine si presenta con maggiore chiarezza. 
Questo genere di rappresentazione non può, per lo più, 
portare ad opere d’arte autonome, e deve quindi accon- 
téntarsi di incorporare le proprie forme, come semplice- 
mente accessorie, in produzioni artistiche diverse. Come 
generi principali si possono qui enumerare lenimma, l'al 
legoria, la metafora, l’immagine e la similitudine. 

c) In terzo luogo, infine, e a guisa di appendice, pos- 
siamo anche accennare alla poesia didascalica e a quella 
descrittiva, giacché questi generi di poesia da un lato si 
limitano a mettere in rilievo la natura universale degli 
oggetti, quali-li concepisce la coscienza nella sua chiarezza 
intellettuale, dall’altra descrivono la ‘loro apparenza con- 
creta in modo per sé autonomo, e cosî sviluppano la sepa- 
razione completa di ciò che solo se unito e veramente 
compenetrato nei suoi aspetti può dar luogo a vere opere 
d’arte, l ° 

Ora, la separazione dei due momenti dell’opera d’arte 
implica che le diverse forme .che trovano posto in- tutto 
questo ambito rientrino quasi tutte solo nell'arte del di- 
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scorso, giacché solo la poesia può esprimere questa auto- 
nomia reciproca di significato e forma, mentre il compito 
delle arti figurative è di rendere palese nella forma esterna 
come tale l'interno di questa. 


A. Paragoni che partono dall'esteriore 


Di fronte ai diversi generi di poesia che appartengono 


‘ a questa prima fase dell’arte comparativa, si è ogni volta 


in imbarazzo e si dura molta fatica ad ordinarli in de- 
terminate specie principali. Si tratta infatti di generi 
ibridi di valore secondario che non esprimono nessuno 
dei lati assolutamente necessari dell’arte. In generale an- 
che nel campo estetico accade quel che avviene nelle 
scienze naturali per certe classi di animali o per altri fe- 
nomeni della natura. Nei due campi la difficoltà è data 
dal fatto che è il concetto stesso della natura e dell’arte a 
suddividersi e a porre le proprie differenze. In quanto dif- 
ferenze del concetto sono queste anche le differenze vera- 
mente concettuali e quindi da concepire, in cui tali gradi 
intermedi non possono inserirsi, giacché sono appun- 
to solo forme manchevoli che sono già fuori da uno dei* 
gradi principali, senza però poter raggiungere quello 
seguente. La colpa non è del concetto, e se si volesse porre 
a fondamento della suddivisione e della classificazione, al 
posto dei momenti concettuali della cosa stessa, tali generi 
secondari, proprio quel che è inadeguato al concetto ver- 
rebbe ad essere considerato come la via appropriata del suo 
sviluppo. La vera suddivisione deve invece nascere solo 
dal vero concetto, e le formazioni ibride possono trovar 
posto solo dove le forme propriamente per sé fisse inco- 
minciano a dissolversi ed a trasformarsi in altre; Questo 
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qui avviene in rapporto alla forma d’arte simbolica, in 
conformità al procedere del nostro esame. 

I generi su accennati appartengono alla pre-arte del 
simbolico, giacché in generale essi sono imperfetti e quin- 
di sono meramente ricerca della vera arte, ricerca che 
ha in sé, sf, gli ingredienti per dare autentica forma, ma 
che li coglie solo nella loro finitezza, separazione e sem- 
plice relazione, rimanendo perciò subordinata. Non dob- 
biamo quindi, quando qui parliamo di favola, di apologo, 
di parabola ecc., considerare questi generi come apparte 
nenti alla poesiz come arte peculiare distinta sia dalle arti 
figurative che dalla musica, ma dobbiamo considerarli 
solo in base al rapporto che essi hanno con le forme uni 
versali dell’arte, tenendo presente che il loro carattere spe- 
cifico può essere chiarito solo in base a questo rapporto € 
non in base al concetto dei veri e propri generi poetici, 
cioè genere epico, lirico e drammatico. 

La suddivisione più precisa che noi facciamo è la 
seguente: partiamo dalla favola, passiamo poi alla para- 
bola, all’apologo ed al proverbio, per chiudere poi con 
l'esame delle metamorfosi. 


1. La favola 


Avendo noi fin qui parlato sempre solo del lato for- 
male della relazione fra un significato esplicito con la 
sua forma, dobbiamo ora indicare anche il contenuto che 
risulti idoneo a questo genere di forma. 

Rispetto al sublime abbiamo già visto che non rientra 
più nella fase attuale portare ad intuizione l’assoluto e 
uno nella sua indivisa potenza, mediante la nullità e l’in- 
significanza delle cose create. Noi ci troviamo invece nel- 
la fase della finitezza della coscienza e quindi anche della 
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finitezza del contenuto. Se viceversa ci volgiamo al sim- 
bolo vero e proprio, da cui la forma d’arte comparativa 
dovrebbe parimenti accogliere in sé un lato, l'interno, che 
si contrappone alla forma fin qui sempre immediata, al 
naturale, come abbiamo già visto nel simbolismo egiziano, 
è lo spirituale. In quanto ora quel naturale viene rappre- 
sentato e lasciato.autoromo, anche lo spirituale è un deter- 
minato in modo finito: l’uomo con i suoi scopi finiti; 


ed il naturale acquista un rapporto — se pur teoretico 


— con questi fini, un’allusione ed una rivelazione di 
essi per il meglio e per l’utile dell’uomo. I fenomeni 
della natura, il fulmine, il volo degli uccelli, le pecu- 
liarità delle viscere di un animale vengono considerati 
ora in un senso interamente diverso di quanto non av- 
venisse nella concezione parsi, indiana o egiziana, per cui 
il divino è ancora cosî unito con il' naturale che l’uomo 
si muove nella natura come in un mondo pieno di dèi 
ed il suo agire consiste nel realizzare nelle proprie azioni 
la medesima identità; per questo, tale agire, nella misura 
in cui è commisurato all’essere naturale del divino, appare 
esso stesso come rivelazione e produzione del divino nel- 
l’uomo. Ma l’uomo, quando è ritornato in sé e, presen- 
tendo la propria libertà, si chiude in se stesso, diviene a 
se stesso fine per sé nella sua individualità; egli fa, agisce 
e lavora secondo la propria volontà, ha una propria vita 
indipendente e sente in lui stesso l'essenzialità dei fini con 
cui il naturale ha un rapporto esteriore. Perciò la na- 
tura intorno a lui si singolarizza ed è al suo servizio, co- 
sicché egli; in rapporto al divino che v'è in essa, non ac- 


«quista più l'intuizione dell’assoluto, ma la considera solo 


come un mezzo con cui gli dèi si danno a conoscere per il 
meglio dei suoi fini, in quanto essi svelano la loro volontà 
allo spirito umano con la mediazione della natura e fanno 
spiegare dagli uomini questa volontà stessa. In tal caso 
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dunque è presupposta un'identità dell’assoluto con il natu- 
rale, nella quale i fini «mani costituiscono la cosa princi- 
pale. Questo genere di simbolismo non appartiene però 
ancora all'arte, ma rimane sul terreno religioso. Infatti il 
vate intraprende quella interpretazione di eventi naturali 
specialmente per fini pratici, nell'interesse dei singoli in- 
dividui per i loro disegni particolari, oppure nell’interesse 
di tutto il popolo in vista di gesta comuni. La poesia in- 
vece deve conoscere ed esprimere in una forma teoretica 
più generale anche le situazioni ed i rapporti pratici. 

Quel che però qui dobbiamo prendere in esame è un 
fenomeno naturale, un evento che contiene un rappor- 
to particolare, uno svolgimento che può essere preso a sim- 
bolo per un significato universale tratto dalla cerchia 
delle azioni e delle faccende umane, per una dottrina mo- 
rale, per una massima di saggezza; per un significato, 
dunque, che ha a suo contenuto una riflessione sul modo 
come ci si comporta o come ci si dovrebbe comportare 
nelle cose umane, cioè in fatto di volontà. Qui non c'è più 
la volontà divina che si rivela nella sua interiorità al- 
l’uomo mediante eventi naturali e la loro interpretazione 
religiosa, ma uno svolgersi del tutto comune di casi na- 
turali, dalla cui isolata rappresentazione si può astrarre 
in modo comprensibile all'uomo una massima morale, 
un avvertimento, una dottrina, una regola di saggezza; e 
lo svolgersi su accennato viene introdotto ed offerto all’in- 
tuizione in vista di questa riflessione. 

Questo è il posto che possiamo qui assegnare alle fa- 
vole esopiche. : 

a) La favola esopica infatti, nella sua forma origina- 
ria, consiste nel cogliere un rapporto o evento naturale 
fra singole cose naturali in generale, o al massimo fra 
animali, i cui impulsi si originano dai medesimi bisogni 
vitali che muovono gli uomini in quanto esseri viventi. 
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Questo rapporto o evento, colto nelle sue determinazioni 
più generali, è cos un evento tale che lo si può incontrare 
anche nell’ambito della vita umana e solo.con questa rela- 
zione acquista un significato per gli uomini. 

In conseguenza di questa determinazione l’autentica 
favola esopica è rappresentazione di una condizione qual. 
siasi della natura animata e inanimata o di un evento del 
mondo degli animali, che non è già inventato arbitraria- 
mente, ma è colto nella sua reale esistenza, con fedele os- 
servazione, e viene poi raccontato ir modo tale che se ne 
possa trarre un insegnamento generale in rapporto alla esi- 
stenza umana, e, più precisamente, al suo lato pratico, alla 
saggezza e all’eticità dell'agire. La prima richiesta da fare 
è allora che il caso determinato, che deve offrire la cosid- 
detta morale, non sia solo inventato, e principalmente che 
non vada contro il modo in cui fenomeni analoghi esisto- 
no realmente in natura. In secondo luogo, poi, il racconto 
deve presentare il caso non già nella sua universalità, ma, 
— cosî avviene tipicamente nella realtà esterna per ogni 
accadere — nella sua singolarità concreta, e come un 
evento reale, 

Questa forma originaria della favola le conferisce in- 
fine, in terzo luogo, la pit grande ingenuità, poiché il 
fine didascalico e il mettere in rilievo gli universali signi- 
ficati utili appare solo come un derivato e non come una 
diretta intenzione. Perciò le più attraenti delle cosiddette 
favole esopiche sono quelle che corrispondono alla deter- 
minazione su data e raccontano azioni, se pur si vuole 
usare questo termine, o rapporti e eventi che in parte 
hanno a loro fondamento l'istinto animale, in parte espri- 
mono un qualsiasi rapporto naturale, in parte possono ac- 
cadere per sé senza essere ‘soltanto messe insieme dalla 
rappresentazione arbitraria. In tal caso è però facile vedere 
che il “fabula docet, ” che è aggiunto alle favole esopiche 
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nella forma odierna, o rende fiacca l'esposizione, oppure 
spesso c'entra come i cavoli a merenda, nel senso che 
se ne potrebbero ricavare invece insegnamenti opposti o 
altri migliori. 

Ad illustrare questo concetto proprio alla favola eso- 
pica adduciamo qui, alcuni esempi. 

La quercia e la canna, p. es., sono investite da un ura- 
gano: la debole canna si piega soltanto, mentre la rigida 
quercia viene spezzata. Questo è qualcosa che avviene 
spesso realmente durante una forte tempesta; da un punto 
di vista morale ciò indica un uomo inflessibile e di condi- 
zione elevata, di contro ad un altro più umile che in con- 
dizioni di subordinazione sa conservarsi per mezzo della 
sua ostinatezza inflessibile. Lo stesso avviene nella favola 
delle rondini, tramandataci da Fedro. Le rondini insieme 
ad altri uccelli vedono un contadino piantare i semi del 
lino con il quale vengono anche fatti i lacci per prendere 
gli uccelli. Le prudenti rondini volano via ma gli altri uc- 
celli non ci credono e si trattengono spensierati finché ven- 
gono presi. Anche qui vi è a base un reale fenomeno natu- 
rale. È noto che le rondini in autunno migrano verso sud, 
per cui al tempo della cattura degli uccelli sono lontane. 
Lo stesso si può dire della favola del pipistrello, che viene 
disprezzato di giorno e di notte perché non appartiene né 
al giorno né alla notte. Questi prosaici casi reali vengono ‘ 
interpretati in modo pit generale ed in senso umano, così 
come anche oggi la gente pia sa trarre da qualunque cosa 
accada un insegnamento edificante. Ma non è in tal caso 
necessario che il fenomeno naturale vero e proprio balzi 
subito agli occhi ogni volta. P. es., nella favola della volpe 
e del corvo, il fatto reale, pur non mancando del tutto, 
non è riconoscibile di primo acchito. Infatti è solito a 
corvi e cornacchie mettersi a gracchiare quando vedono 
muoversi dinanzi oggetti estranei, uomini, animali. Gli 
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stessi rapporti naturali si trovano nella favola del roveto 
che strappa la lana ai passanti o ferisce la volpe che cerca 
riparo presso di lui, del contadino che si scalda in seno 
una serpe ecc. Vi sono poi altri casi che possono avvenire 
fra gli animali: p. es., nella prima favola di Esopo, l’aquila, 
che ha divorato i piccoli della volpe, reca, insieme alla 
carne del sacrificio che ha rubato, un carbone acceso 
che gli brucia il nido: Altre favole infine contengono 
tratti propri all'antica mitologia, come la favola dello 
scarabeo, dell’aquila e di Giove, in cui accanto alla circo- 
stanza naturale, sia essa realmente esatta o no, che l’aquila 
e lo scarabeo depongono le loro uova in epoca diversa, 
appare un'importanza dello scarabeo, evidentemente do- 
vuta alla tradizione, che però è spinta già qui al comico, 
cosi come di pit sarà fatto da Aristofane. Ma quante di 
queste favole siano veramente di Esopo, è un conto desti- 
nato a rimanere incompleto se teniamo presente che solo 
di poche, come p. es., quella su citata dello scarabeo e 
dell'aquila, è indicato chiaramente che sono di lui o che 
in generale spetti loro almeno un grado di antichità suffi- 
ciente per poter essere considerate di Esopo. 

Di Esopo stesso si dice che egli fosse uno schiavo de- 
forme e gobbo; la sua residenza è posta in Frigia, nella 
terra che costituisce il punto di passaggio dal simbolico 
immediato e dal legame immediato con il naturale alla 
terra in cui l’uomo incomincia a cogliere lo spirituale e se 
stesso. A. tale proposito egli vede il naturale e l’animale 
in generale non pit certo alla maniera degli indiani e de- 
gli egizioni, come qualcosa di per se alto e divino, ma lo 
considera con occhio prosaico come qualcosa i cui rapporti 
servono solo a rappresentare l’agire e fare umano. Tutta- 
via le sue trovate sono soltanto acute e sono prive di ener- 
gia spirituale, di profondità di vedute e di una conce- 
zione sostanziale, sono senza poesia e filosofia. Le. sue 
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opinioni ed i suoi insegnamenti si mostrano, si, pieni di 
buon senso e di saggezza, ma restano per cosî dire una 
elucubrazione in piccolo, che invece di creare da libero 
spirito libere forme, trae da una materia determinata già 
data, dagl’istinti e gli impulsi specifici degli animali, dai 
piccoli fatti quotidiani, un lato qualsiasi ulteriormente uti- 
lizzabile. Ciò in quanto egli non può enunciare aperta- 
mente il suo insegnamento, ma può solo farlo intendere 
in modo nascosto, in un enimma per cost dire, che però è 
anche sempre risolto. Con lo schiavo incomincia la prosa, 
e infatti tutto questo genere è prosaico. 

Ciò nonostante queste antiche invenzioni hanno avuto 
corso presso quasi tutti i popoli e tutti i tempi, e per quan- 
to ogni nazione che conti nella sua letteratura delle favole 
possa vantarsi di possedere numerosi favolisti, tuttavia i 
loro poemi sono per lo più delle riproduzioni di quelle 
prime invenzioni, tradotte soltanto nel gusto della rispet- 
tiva epoca; e ciò che questi scrittori di favole hanno ag- 
giunto in invenzione al nucleo originario, resta molto in- 
dietro rispetto all’originale. 

b) Ma fra le favole esopiche ve ne sono anche un gran 
numero che risultano molto manchevoli e nell'invenzione 
e nell’esecuzione, e che prima di tutto sono state inventate 
semplicemente per ammaestrare, cosicché gli animali o 
anche gli dèi sono solo un travestimento. Tuttavia esse 
evitano di far violenza alla natura animale, come accade 
invece nelle favole moderne: e per es. di quelle di Pfeffel, 
dove troviamo una marmotta che in autunno aveva am- 
massato delle provviste, mentre un’altra aveva trascurata 
questa precauzione, per cui era ridotta alla fame ed a men- 
dicare; o dove vien raccontato di una volpe, di un bracco 
e di una lince, che si presentarono a Giove con il loro 
talento unilaterale, rispettivamente l’astuzia, il fine odo- 
rato e la vista acuta, per ottenere un’eguale ripartizione 
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delle loro doti naturali, concessa la quale il risultato di- 
venta però questo: che la volpe ha perso la sua intelli- 
genza, il bracco non è più buono per la caccia, gli occhi 
della lince hanno le cateratte. Ma la marmotta non am- 
massa nessuna provvista, cosi come è contro natura e quin. 
di insulso sostenere che i tre animali di cui abbiamo par- 
lato acquistino o casualmente o per ‘natura l'uniformità 
di quelle tre doti. Migliore di queste, è perciò la favola 
della formica e della cicala, ed ancor piti quella del cervo 
dotato di splendide corna e di gambe magre. 

Di fronte a queste favole si è anzi presa l’abitudine di 
rappresentare come loro primo elemento l’ammaestramen- 
to, cost che si è considerato il racconto stesso dell’avveni- 
mento come un mero travestimento e quindi un evento 
interamente inventato per venire in aiuto all’ammaestra- 
mento. Ma tali travestimenti, specialmente se il caso de- 


scritto non può mai accadere fra animali determinati, in. 


rapporto p. es. al loro carattere naturale, sono del tutto 
insulsi, e invenzioni che significano meno di niente. In- 
fatti l'intelligenza di una favola consiste solo nell’attri- 
buire a ciò che già esiste e ha forma un senso più generale 
oltre a quello che immediatamente possiede. Inoltre, pre- 
supponendo che l'essenza della favola vada cercata sol- 
tanto nel fatto che al posto di uomini agiscono e parlano 
animali, è stata avanzata la domanda quale attrattiva pos- 
segga questo scambio. Molto attraente tuttavia non può 
essere questo travestire l’uomo da bestia, se ciò deve essere 
qualcosa di più o di diverso che una commedia recitata 
da scimimie e cani: dove al contrario ciò che costituisce 
l’unico interesse è, a parte lo spettacolo di un ammaestra- 
mento ben riuscito, il contrasto che vi è fra l'aspetto este- 


riore della natura animale e l’agire umano. Perciò Brei- . 


tinger ritiene il meraviglioso l’attrattiva vera e propria. 
Ma nelle favole originarie la presenza di animali parlanti 
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non è considerata qualcosa di insolito e maraviglioso; 
per il che anche Lessing pensa che l'introduzione degli 
animali sia di molto vantaggio per la comprensione e la 
brevità dell'esposizione, rendendo familiari le qualità degli 
animali, l’astuzia della volpe, il coraggio del leone, la 
voracità e la prepotenza del lupo, di modo che le astra- 
zioni di astuzia, magnanimità ecc., vengono sostituite di- 
nanzi alla rappresentazione da una immagine determi- 
nata. Questo vantaggio però non muta nulla di essenziale 
nel rapporto triviale del semplice travestimento, e nel 
complesso anzi non è affatto vantaggioso presentarci ani- 
mali al posto di uomini, poiché la forma animale resta 
pur sempre una maschera che masconde, almeno tanto 
quanto chiarisce, il significato in rapporto alla sua com- 
prensione. 

La favola migliore di questo genere sarebbe l’antica 
storia della Volpe Renardo, che però non è una favola 
vera e propria, 

c) Come terza fase possiamo qui aggiungere il modo 
di trattare la favola di cui ora parleremo; ma con ciò 
incominciamo già a superare l'ambito di questa. L’in- 
telligenza di una favola risiede in generale nel saper tro- 
vare fra i vari fenomeni naturali quelli che sono in grado 
di servire come convalida a riflessioni generali sull’agire e 
sul comportamento umano, pur se il naturale ed animale 
non sono sottratti ai modi propri della loro esisten- 
za. Per il resto, il rapporto e la combinazione fra la cosid- 
detta morale ed il caso singolo rimangono affidati solo 
all'arbitrio e all’acume soggettivo e quindi i sé sono solo 
questione di un motto scherzoso. Questo è il lato che sì 
presenta per sé in questa terza fase, La forma della fa- 
vola viene presa come scherzo. Goethe ha in tal senso 
composto molte graziose ed intelligenti poesie. In quella 
intitolata “L’abbaiatore ” leggiamo: 
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Wir reiten in die Kreuz und Quer’ 
Nach Freuden und Geschiften; 
Doch immer klafft es hinterher 

Und billt aus allen Kriften. 

So will der Spitz aus unsrem Stall 
Uns immerfort begleiten, 

Und seines Bellens lauter Schall 
Beweist nur, dass wir reiten, * 

È però necessario a questo genere di favola che in esse, 
come in quelle esopiche, le figure naturali vengano intro- 
dotte nel loro carattere peculiare e sviluppino nel loro agi 
re e comportarsi situazioni, passioni e tratti di carattere 
umani che abbiano la pit diretta affinità con quelli ani- 
mali. Tale è la volpe Renardo su citata, che è pit prota- 
gonista di un racconto che di una favola vera e propria. Il 
contenuto è dato da un’epoca di disordine e di sregolatez- 
za, di cattiveria, di debolezza, di bassezza, di violenza ed 
impudenza, di irreligiosità, di giustizia e dominio pura- 
mente apparenti sulle cose del mondo, cosicché astuzia, de- 
strezza ed egoismo trionfano dappertutto. Sono queste le 
condizioni del Medio Evo, come si sono sviluppate spe- 
cialmente in Germania, I potenti vassalli mostrano, sf, un 
qualche rispetto di fronte al re, ma in fondo ognuno agi 
sce come vuole, ruba, uccide, opprime i deboli, tradisce 
il re, sa conquistarsi il favore della regina, cosicché il tutto 
resta insieme a malapena. Questo è il contenuto umano, 
che qui però non sussiste in proposizioni astratte ma in 
una totalità di condizioni e caratteri, e si mostra per la 
sua cattiveria del tutto adatto alla natura animale sotto 


* Cavalchiamo in lungo ‘e largo / in cerca di gioie ed occupa- 
zioni; / ma. sempre dietro ci si abbaia / e latra con tutte le forze. / 
Cosf il cane che è uscito dal nostro canile / vuole sempre accompa- 
gnarcì, / ed il suono del suo latrare / prova solo che noi cavalchiamo. 
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la cui forma si svolge. Per questo noi non proviamo nulla 
di molesto quando vediamo immerso tale contenuto nel 
mondo animale in modo del tutto aperto, e anche il tra- 
vestimento non appare semplicemente come un singolo 
caso affine, ma è sottratto a questa singolarità ed acquista 
una certa universalità, che ci rende evidente che cosî in 
generale vanno le cose nel mondo. Il lato giocoso risiede 
ora in questo travestimento stesso, la cui scherzosità è 
unita con l’amara serietà della cosa, in quanto nella bas- 
sezza animale porta ad intuizione, nel modo pit acconcio, 
la bassezza umana, e in quel che è semplicemente animale 
mette inoltre in rilievo un gran numero di tratti diver- 
tentissimi e di storie singolarissime. In tal modo abbiamo 
dinanzi, nonostante ogni sua asprezza, non uno scherzo 
di cattivo genere e semplicemente intenzionale, ma uno 
scherzo che riflette la realtà e che va preso sul serio. 


2. La parabola, il proverbio, l'apologo 
a) La parabola 


La parabola ha con la favola questa affinità generale, 
che essa trae dalla cerchia della vita quotidiana avveni- 
menti a cui conferisce un significato più alto e più gene- 
rale con lo scopo di rendere comprensibile ed intuibile 
questo significato con quei casi che, per sé considerati, 
sono di natura quotidiana. . 

AI contempo la parabola si distingue però dalla favola 
per il fatto che essa cerca tali casi non nella natura e nel 
mondo animale, ma nell’agire e operare umano, quale 
notoriamente si presenta ad ognuno, ed amplia il singolo 
caso scelto, che nella sua particolarità appare dapprima 
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irrilevante, fino ad un interesse più generale con l’alludere 
ad un significato pit alto. 

Con ciò l'ambito e l’importanza consistente dei signi- 
ficati possono essere aumentati ed approfonditi in rap- 
porto al contenuto, mentre nei riguardi della forma, la 
soggettività del paragone intenzionale e della sottolinea- 
tura dell’insegnamento generale incomincia parimenti a 
comparire in misura maggiore. 

Come parabola legata ancora ad un fine interamente 
pratico si può considerare quella di cui si servi Ciro (Ero- 
doto, I, c. 126) per spingere i Persiani alla defezione. 
Egli scrive ai Persiani di recarsi in un luogo determinato 
muniti di falci. Qui egli fa loro con penosa fatica dissoda- 
re un campo di pruni il primo giorno, ma il secondo gior- 
no, dopo che essi si furono riposati e ristorati col bagno, li 
conduce in un prato trattandoli riccamente con carne e 
vino. Poi, quando si sono alzati dal banchetto, domanda 
loro quale giorno, quello passato o quello presente, fosse 
loro più piacevole. Tutti concordano per quello presen- 
te, che ha portato loro solo bene, mentre quello tra- 
scorso è stato un giorno di pena'e di fatica. Allora 
Ciro esclama: “Se volete seguirmi, si moltiplicheranno 
giorni buoni simili a questi, ma se non mi seguirete vi 
aspettano innumerevoli fatiche simili a quelle di ieri.” 

Di natura affine, ma di pit profondo interesse e più 
vasta universalità per il loro significato sono le parabole 
che troviamo nel Vangelo. La parabola del seminatore è, 
p-€s., un racconto che è per sé di contenuto insignificante 
ed è importante solo per il paragone con la dottrina del 
regno celeste. In queste parabole il significato è sempre 
un insegnamento religioso a cui i casi umani nei quali 
esso viene rappresentato si rapportano nel modo in cui 
nelle favole esopiche il lato animale si rapporta a quello 
umano che ne costituisce il senso. 
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Eguale ampiezza di contenuto possiede la nota storia 
del Boccaccio, che Lessing ha utilizzato nel Nathan per 
la sua parabola dei tre anelli. Anche qui il racconto, Ù ne 
preso per sé è del tutto comune, viene rivolto ad in icaro 
il pid vasto contenuto, la differenza e l'autenticità cile 
tre religioni, l’ebraica, la musulmana e la cristiana. Lo 
stesso si può dire, per ricordare le produzioni più rec ni 
in questo campo, delle ‘parabole di Goethe. Ne fa icci i 
di gatto, p. es., dove un bravo cuoco si sforza i com 
portarsi da cacciatore ma, invece di uccidere una lepre, 
uccide un gatto che egli offre alla gente preparato artistica- 
mente con molte salse, — e questa è un allusione a New- 
ton, — si vuol significare che la scienza fisica strapazzata 
dal matematico è però sempre qualcosa di più alto che 
un gatto invano confezionato a lepre da un cuoco. Queste 
parabole di Goethe, come le sue favole, hanno spesso un 
tono scherzoso, con cui egli si sbarazza l’anima di ciò che 
vi è nella vita di spiacevole. 


b) 7! proverbio 


Un grado intermedio in questa cerchia è costituito dal 
proverbio. Se sviluppati, j proverbi si possono infatti tra- 
sformare sia in favole che in apologhi. Il proverbio pre- 
senta di solito un caso singolo tratto dalla vita quotidiana 
dell’uomo, che va però poi considerato in senso generale. 
Per ès.: “ Una mano lava l’altra, ” oppure “ Ognuno spaz- 
zi dinanzi alla sua porta.” “ Chi scava una fossa ad un 
altro, vi cade dentro.” “Se mi cucini una salciccia, ti 
estinguerò la sete.” Appartengono a questo genere anche 
gli aforismi che Goethe nei nostri tempi ha composto in 
gran numero, dotati di grazia infinita e spesso di grande 
profondità. o 

Essi non sono dei paragoni nel senso che il significato 
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c) L’apologo 
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Tages Arbeit, abends Giste 
Saure Wochen, frohe Feste 
Sei dein kiinftig  Zauberwort. * 


3. Le metamorfosi 
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‘A VI SI presentino recipro- 
ma in essi il primo è immedia- 


contrappongono esplicitamente il naturale allo spirituale, 
in quanto danno a quel che esiste in natura, una roccia, 
un animale, un fiore, una sorgente, il significato di essere 
una degradazione ed una punizione di esistenze spiri- 
tuali: p. es. Filomela, le Pieridi, Narciso, Aretusa, che per 
un fallo, una passione, un delitto sono caduti in una colpa 
infinita o in un infinito dolore, perdendo perciò la libertà 
della vita spirituale e divenendo un'esistenza solo na- 
turale. 

Da un lato, dunque, il naturale non viene qui consi- 
derato solo esteriormente e prosaicamente come monta- 
gna; fonte, albero, ecc., ma gli è dato un contenuto che 
appartiene ad una delle azioni o degli eventi provenienti 
dallo spirito. La roccia non è solo pietra, è anche Niobe 
che piange i suoi figli. Dall'altro questo atto umano è una 
colpa, e la trasformazione in semplice fenomeno natu- 
rale va considerata come una degradazione dello spiri- 
tuale. 

Noi dobbiamo perciò distinguere nettamente queste 
trasformazioni di individui umani e dèi in cose naturali 
dal simbolismo incosciente vero e proprio. In Egitto, da 
un lato il divino è intuito immediatamente nell’interiorità 
misteriosa e chiusa della vita animale, dall'altro il simbolo 
vero e proprio è una forma naturale che è congiunta 
immediatamente con un significato affine, più ampio, seb- 
bene non debba costituire l’esistenza reale a questo ade- 
guata, giacchè il simbolismo incosciente non è ancora in-- 
tuizione liberatasi allo spirituale, né nella forma né nel 
contenuto. Le metamorfosi invece fanno la distinzione 
essenziale fra naturale e spirituale e costituiscono a que- 
sto riguardo il passaggio dal simbolico-mitologico al mito- 
logico vero e proprio: a patto di prendere quest’ultimo nel 
senso ch'esso, pur partendo nei suoi miti da una concreta 
esistenza naturale, il sole, il mare, i fiumi, gli alberi, la 
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fecondazione, la terra, elimina poi però esplicitamente 
questo elemento semplicemente naturale, in quanto estrae 
il contenuto interno dei fenomeni naturali e lo individua- 
lizza artisticamente, come potenza spiritualizzata, in dèi 
configurati umanamente sia all’esterno che all'interno. È 
cosi che Omero ed Esiodo hanno dato per la prima volta 
ai greci la loro mitologia, e non come semplice significato 
degli dèi; non come esposizione di dottrine morali, fisiche, 
teologiche e speculative, ma proprio come mitologia, come 
l’inizio di una religione spirituale sotto forma umana. 

Nelle Metamorfosi di Ovidio, a parte la trattazione 
tutta moderna dei miti, vi è una mescolanza delle cose 
più eterogenee; a parte le trasformazioni, che potrebbero 
essere in generale considerate solo come una. sorta di ràp- 
presentazione mitica, il punto di vista specifico di questa 
forma risalta in particolare in quei racconti in cui quelle 
configurazioni, che di solito sono ritenute simboliche o 
addirittura del tutto mitiche, appaiono trasformate in 
metamorfosi, e quel che era unito è portato nella opposi- 
zione di significato e forma che passano l'uno nell'altra. 
Cosî p. es..il simbolo egiziano e frigio, il lupo, è tanto 
staccato dal suo significato immanente che questo viene 
trasformato in una esistenza precedente, se non del sole, 
almeno di un re, e l’esistenza del lupo è rappresentata 
come conseguenza di un atto della suddetta esistenza 
umana. Egualmente, nel canto delle Pieridi, gli dèi egi- 
ziani, il montone, il gatto sono rappresentati come forme 
animali in cui si sono nascosti, pieni di angoscia, i mitici 
dèi greci, Giove, Venere, ecc. Le Pieridi stesse furono 
trasformate in picchi per punizione di aver con il loro 
canto osato sfidare a contesa le Muse, 

Ma le metamorfosi, d’altro canto, per la maggiore de- 
terminazione del contenuto che costituisce il significato, 
devono essere parimenti distinte dalla favola. Nella favola 
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infatti la ‘associazione fra il principio morale e l’evento 
naturale è un'unione arodina che non mette in rilievo nel 
naturale il valore diverso dallo spirito, di essere solo natu- 
rale, soltanto cosî assumendolo a significato. Vi sono tutta- 
via singole favole esopiche che potrebbero divenire meta- 
morfosi con dei piccoli ritocchi, p. es. la favola 42° che 
tratta del pipistrello, del roveto e del mergo, i cui istinti 
vengono spiegati in base al cattivo esito di imprese pre- 
cedenti. 

Con ciò noi abbiamo percorso questa prima sfera del- 
l’arte comparativa, che parte dall’esistente e dall’apparen- 
za concreta per passare da qui ad intuire in essi un signi- 
ficato più ampio. - 


B. Paragoni che, nel raffigurare, partono dal significato 


Quando nella coscienza la separazione fra significato e 
figura è la forma presupposta entro cui deve aver luogo la 
relazione di entrambi, si può, anzi si deve, di fronte all’au- 
tonomia dell'uno come dell’altro lato, incominciare non 
solo da ciò che esiste esteriormente ma aniche da ciò che è 
interiore, le rappresentazioni generali, riflessioni, senti 
menti, principî. Infatti questo interiore è, come le imma- 
gini delle cose esterne, un qualcosa che esiste nella co- 
scienza e, nella sua indipendenza dall’esteriore, parte da 
se stesso. Se in tal modo il significato è il punto di par- 
tenza, l’espressione, la realtà esteriore, appare come il mez- 
zo tratto dal mondo concreto per rendere rappresentabile. 
intuibile e sénsibilmente determinato il significato in 
quanto contenuto astratto. 

Nella reciproca indifferenza di ciascuno dei due lati, 
la connessione in cui entrambi sono posti non è, come 
abbiamo già visto, appartenenza reciproca in sé e per sé 
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necessaria. Cosf la loro relazione, non risiedendo oggetti- 
vamente nella cosa, è un prodotto soggettivo che non na- 
sconde pit questo carattere soggettivo, ma lo dà a cono- 
scere con il genere di rappresentazione che usa. La forma 
assoluta ha la connessione di contenuto e forma, anima e 
corpo come amimazione concreta, come unificazione di 
entrambi i lati fondata in sé e per sé sull’anima come sul 
corpo, sul contenuto come sulla forma. Ma qui l’esterio- 
rità reciproca dei due lati costituisce il presupposto, per 
cui il loro incontro è una vitalizzazione semplicemente 
soggettiva del significato mediante una forma ad esso 
esterna ed una spiegazione egualmente soggettiva di 
una esistenza reale mediante il riferimento di essa alle 
altre rappresentazioni, sentimenti e pensieri dello spirito. 
Perciò è soprattutto in queste forme che si mostra l’arte 
soggettiva del poeta, nel senso di colui che fa, e princi- 
palmente in opere d’arte ‘perfette si può discernere, ri- 
spetto a questo aspetto, che cosa appartiene alla'cosa e alla 
sua conformazione necessaria e che cosa il poeta vi ha ag- 
giunto come ornamento e abbellimento. Questi adorna- 
menti facilmente riconoscibili, specialmente le immagini, 
le similitudini, le allegorie, le metafore, sono di solito ciò 
per cui il poeta acquista maggior fama; ma una parte 
delle lodi va pure ricondotta all’acutezza e alla sagacia 
con cui si è riusciti a ritrovarvi il poeta e a coglierlo nella 


sua soggettiva inventività. Ma nelle opere d’arte autenti- . 


che tali forme, come già abbiamo detto, devono svolgere 
il ruolo di semplici accessori, sebbene, in poetiche di una 


.volta, proprio questi accessori si trovino trattati come gli 


ingredienti necessari alla poesia. 

Ma se pure entrambi i lati da unire sono in un primo 
tempo reciprocamente indifferenti, tuttavia, per la giu- 
stificazione della relazione e del paragonare soggettivi, la 


forma deve racchiudere in sé, secondo il proprio conte-. 
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nuto, in modo affine, i medesimi rapporti ed attributi che 
il significato ha in sé. Infatti il concepire questa somi- 
glianza è l’unico motivo per comporre il significato pro- 
prio con questa forma determinata e per raffigurare quello 
per mezzo di questa. 

Infine, giacché non si parte dall’apparenza concreta da 
cui deve essere astratta un’universalità, ma da questa uni- 
versalità stessa che deve riflettersi in una immagine, il 
significato viene ad avere il ruolo di apparire anche real- 
mente come il fine vero e proprio e di dominare l’imma- 
gine in quanto mezzo per rendersi intuibile, 

La successione pid determinata in cui si presentano i 
generi particolari appartenenti a questa sfera è la seguente: 

in primo luogo, dobbiamo parlare dell'enimmae, in 
quanto al massimo affine alla fase precedente; 

in secondo luogo, troviamo l’ellegoria in cui viene ad 
apparire principalmente il dominio del significato astratto 
sulla forma esterna; 

in terzo luogo, la comparazione vera e propria: meta- 
fora, immagine e similitudine. 


1. L'enimma 


Il simbolo vero e proprio è in sé enigmatico, in quanto 
l’esteriorità con cui un significato generale deve venire 
ad intuizione rimane ancora distinta dal significato che 
essa deve rappresentare, per cui sorge sempre il dubbio in 
che senso vada presa la forma. Ma l’enimma appartiene 
al simbolismo cosciente e si distingue subito dal simbolo 
vero e proprio per il fatto che il significato è chiaramente 
e completamente saputo da chi ha inventato l’enimma, e 
la forma, che lo maschera e con cui deve essere spiegato, è 
scelta intenzionalmente per questo mascheramento a metà. 
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I simboli. veri e propri sono, sia prima che dopo, problemi 
senza soluzione, mentre l’enimma è in sé e per sé risolto, 
per cui Sancho Panza disse giustamente di preferire che 
gli si desse prima la soluzione e poi l’enimma. 

a) La prima cosa nell’inventare un enimma è dun- 
que il senso saputo, il suo significato. 

b) Ma in secondo luogo, singoli tratti di caratteri e 
qualità presi dal mondo esterno già noto, che, come nella 
natura e nell’esteriorità in generale sono reciprocamente 
esterni e dispersi, sono riuniti in modo disparato e quindi 
‘sorprendente. Per questo manca ad essi l’unità sogget- 
tiva che li riunisca, ed il loro accostamento e associa- 
zione intenzionali non hanno come tali in sé e per sé 
alcun senso; per quanto d’altra parte essi però riman- 
dino ‘ad un'unità in relazione alla quale anche i tratti 
apparentemente più eterogenei riacquistano senso e si- 
gnificato. 

c) Questa unità, il soggetto di quei predicati dispersi, 
è appunto la rappresentazione semplice, la parola di solu- 
zione, e trarla dal travestimento cosf confuso all’appa- 
renza, o indovinarla, forma il problema dell’enimma. 
L'enimma, sotto tale riguardo, è l’arguzia cosciente del 
simbolismo che mette alla prova l’ingegnosità e la pron- 
tezza della combinazione, e fa sf che il suo modo di 
rappresentazione, portando a sciogliere l’enimma, si di- 
strugga da sé. i 

L’enimma appartiene perciò principalmente all’arte 
del discorso, pur potendo trovar però posto anche nelle 
arti figurative, nell’architettura, nel giardinaggio, nella 
pittura. Secondo il suo apparire storico, esso si trova a 
preferenza nell’Oriente e nei periodi intermedi e di transi- 
zione dal simbolismo ottuso ad una saggezza ed univer- 
salità pit coscienti. Interi popoli ed epoche vi hanno tro- 
vato diletto e grande è stato anche il suo ruolo nel Medio 
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Evo, presso gli arabi, gli scandinavi e nella poesia tede- 
sca, p. es. nel Torneo di Cantori alla Wartburg. Oggi è 
ridotto per lo più a servire da passatempo e come sem- 
plice intrattenimento é giuoco di società. 

All’enimma possiamo collegare il campo infinitamente 
vasto delle trovate spiritose e sorprendenti che si svilup- 
pano in giuochi di parole e in poesie di circostanza in 
rapporto ad una qualsiasi situazione, evento, oggetto. In 
tal caso da un lato troviamo un oggetto qualsiasi, indif- 
ferente, dall’altro una trovata soggettiva che inopinata- 
mente con notevole acutezza mette in rilievo un aspetto, 
un rapporto che prima non appariva nell'oggetto come si 
presentava; mentre ora, con questo nuovo significato, l’og- 
getto è posto in un’altra luce.’ 


2. L'allegoria 


In questa cerchia che incomincia dall’universalità del 
significato, l'opposto dell’enimma è l’allegoria. Anch'essa, 
certo, cerca di rendere intuibili le qualità determinate di 
una rappresentazione universale per mezzo di qualità 
affini di oggetti sensibilmente concreti; tuttavia fa que- 
sto hon in vista di un mezzo velame e per proporre enim- 
mi, ma proprio con il fine opposto della chiarezza più 
completa, cosicché l’esteriorità di cui si serve deve essere 
la più trasparente possibile per il significato che in essa 
deve apparire. 

a) Il suo compito diretto consiste perciò nel personifi- 
care, e quindi nel concepire come soggetto, astratte condi- 
zioni o qualità universali tratte sia dal mondo umano 
che da quello naturale: religione, amore, giustizia, discor- 
dia, gloria, guerra, pace, primavera, estate, autunno, inver- 
no, morte, fama ecc. Ma questa soggettività, né per il suo 
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contenuto né per la sua forma esterna, è veramente in se 
stessa un soggetto o un individuo, ma rimane l’astrazione 
di una rappresentazione universale che della soggettività 
acquista solo la forma vuota e va chiamata, per cosî dire, 
solo soggetto grammaticale. Un essere allegorico, per quan- 
to possa avere figura umana, non giunge né alla concreta 
individualità di un dio greco né a quella di un santo o 
di un qualsiasi soggetto reale: giacché per rendere la sog- 
gettività congruente all’astrazione del suo significato deve 
svuotarla a tal punto che ogni individualità determinata ne 
sparisce. Si dice perciò a ragione che l’allegoria è gelida e 
fredda e che, essendo il suo significato un’astrazione in- 
tellettuale, anche nei confronti dell'invenzione essa ri- 
guarda più l’intelletto che l’intuizione concreta e la pro- 
fondità d'animo della fantasia. Poeti come Virgilio han- 
no a che fare con esseri allegorici, proprio perché non 
sono in grado di creare dèi individuali come quelli ome- 
rici. 

+ b) In secondo luogo, però, i significati allegorici nella 
loro astrazione sono al contempo significati determinati e 
sono conoscibili solo ad opera di questa determinatezza; 
in tal modo l’espressione di tali particolarità, non tro- 
‘vandosi immediatamente nella rappresentazione personi- 
ficata dapprima solo in generale, deve per sé collocarsi ac- 
canto al soggetto come suoi predicati esplicativi. Questa 
separazione di soggetto e predicato, di universalità e par- 
ticolarità, è il secondo aspetto della freddezza dell’allego- 
ria. L’intuibilità delle qualità più specificamente signifi- 
cative ‘viene tratta dalle estrinsecazioni, dagli effetti e 
conseguenze che vengono ad apparire mediante il signi- 
ficato, quando questo acquista realtà nell'esistenza con- 
creta, 0 dagli strumenti e mezzi di cui esso si serve -nella 
propria realizzazione effettiva. La guerra è indicata con 
armi, lance, cannoni, tamburi, bandiere; le stagioni con 
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fiori e frutti che sono abbondanti soprattutto sotto il 
favorevole influsso della primavera, dell’estate, dell’autun- 
no; simili oggetti, poi, possono però avere a loro volta solo 
relazioni simboliche, cosi come la giustizia si riconosce 
dalla bilancia e dalla benda, la morte dalla clessidra e dal- 
la falce. Ma essendo nell’allegoria il significato l’aspetto 
dominante, a cui il processo del portare a pit precisa in- 
tuizione è subordinato altrettanto astrattamente quanto 
è esso stesso una semplice astrazione, la forma di queste 
determinatezze acquista qui solo il valore di semplice 
attributo. 

c) In tal modo l’allegoria è fredda per entrambi i lati; 
la sua personificazione generale è vuota, là esteriorità de- 
terminata è solo un segno, che preso per sé non ha pit 
significato; cosi il centro, che dovrebbe in sé abbracciare 
la varietà degli attributi, non ha la forza di un’unità sog- 
gettiva configurantesi nella sua reale esistenza ed a sé ri- 
chiamantesi, ma diviene una forma semplicemente astratta 
per la quale l’essere riempita con tali particolarità abbas- 
sate.ad attributi rimane qualcosa di esteriore. Perciò l’alle- 
goria non fa neppure veramente sul serio con l'autonomia 
in cui personifica le sue astrazioni e la loro indicazione, 
di modo che a quel che è in sé e per sé autonomo non 
dovrebbe propriamente essere data la forma di un es- 
sere allegorico. La Dike degli antichi, p. es, non può es- 
sere chiamata un’allegoria; essa è la necessità universale, 
la giustizia eterna, il soggetto universale, potente, la so- 
stanzialità assoluta dei rapporti fra la natura e la vita 
spirituale e con ciò l’assolutamente autonomo a cui gli in- 
dividui, uomini e dèi, devono ubbidire. Il signor Fede- 
rico von Schlegel ha sf detto, come abbiamo già osservato, 
che ogni opera d'arte deve essere un'allegoria; ma questa 
espressione è vera solo a condizione di non significare al- 
tro se non che ogni opera d’arte deve contenere un’idea 


527 


universale ed un significato in se stesso vero. Quel che noi 
abbiamo invece chiamato allegoria è un genere di rappre- 
sentazione subordinato sia nel contenuto che nella forma, 
e solo imperfettamente corrispondente al concetto dell’arte. 
Infatti ogni evento e caso umano, ogni rapporto ecc., ha in 
sé una certa universalità che si può anche ricavare come 
tale; ma queste astrazioni sono già contenute nella co- 
scienza anche per altra via e, considerate nella loro uni- 
versalità prosaica e nell'indicazione esterna, a cui solo 
l’allegoria porta, non hanno niente a che fare con l’arte, 

Anche Winckelmann ha scritto sull’allegoria un'opera 
non ponderata in cui raccoglie un gran numero di alle- 
gorie, scambiandole però per lo più con i simboli. 

Fra le arti particolari in cui incontriamo delle raffigu- 
razioni allegoriche, la poesia ha torto a fare ricorso a 
simili mezzi, mentre invece non può sempre farne a 
meno la scultura, e principalmente la scultura moder- 
na, che molto indulge al ritratto è deve servirsi, per me- 
glio indicare le varie relazioni in cui si trova l’individuo 
raffigurato, di figure allegoriche. Nel monumento a 
Bliicher, p. es., eretto a Berlino, noi vediamo il genio 
della gloria, della vittoria, sebbene per quel che riguarda 
lo svolgersi generale della guerra di liberazione l'aspetto 
allegorico sia eluso con una serie di scene singole, p. es. 
la partenza dell'esercito, la sua marcia, il ritorno vitto- 
rioso. Ma nel complesso ci si accontenta, in tali monu- 
menti-ritratto, di circondare e render varia la semplice 
statua con delle allegorie. Gli antichi invece, p. es. nei 
sarcofaghi, si servivano di pit di rappresentazioni mito- 
logiche generali del sonno, della morte, ecc. 

L’allegoria appartiene in generale meno all’arte an- 
tica, che all’arte romantica medioevale, sebbene come al- 
legoria non abbia nulla di peculiarmente romantico. La 
presenza frequente della concezione allegorica in questa 
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epoca si può spiegare nel modo seguente. Da un lato il 
Medio Evo ha come suo contenuto l’individualità parti- 
colare con i suoi fini soggettivi dell'amore e dell'onore, i 
suoi voti, il suo errare, le sue avventure. La molteplicità 
di questi numerosi individui ed eventi offre alla fantasia 
un vasto campo per l’invenzione e lo sviluppo di conflitti 
e soluzioni accidentali, arbitrari. Ora, alle varie avventure 
mondane si contrappone l’universale dei rapporti e delle 
condizioni di vita, che non è individualizzato, come 
presso gli antichi, in dèi autonomi e si presenta quindi 
naturalmente per sé isolato nella sua universalità accanto 
a quelle personalità particolari con le loro particolari figure 
e vicissitudini. Ora, se l’artista si rappresenta queste uni- 
versalità e non vuole rivestirle della forma accidentale su 
descritta, ma vuole rilevarle come universalità, non gli ri- 
mane che la rappresentazione allegorica. Lo stesso avviene 
nel campo religioso. Maria, Cristo, gli atti ed il destino de- 
gli apostoli, i santi con le loro penitenze ed i loro martirî, 
sono si individui del tutto determinanti, ma il Cristianesi- 
mo ha egualmente da fare con essenze spirituali universali, 
che non si possono incorporare nella determinatezza di 
persone realmente viventi, poiché esse devono essere rap- 
presentate appunto come rapporti universali, p. es. amore, 
fede, speranza ecc. In generale le verità e i dommi del 
Cristianesimo sono per sé noti da un punto di vista re- 
ligioso, ed un interesse fondamentale della poesia per 
loro consiste nel fatto che queste dottrine si presentino 
come universali e la verità sia saputa e creduta come ve- 
rità universale. Ma in tal caso la manifestazione concreta 
deve rimanere il lato subordinato ed esteriore al conte- 
nuto stesso, mentre l’allegoria diviene la forma che sod- 
disfa a questo bisogno nel modo pit facile ed appro- 
priato. In tal senso Dante, nella sua Divina Commedia, 
ha usato molte allegorie. Cost, p.es., la teologia appare a 
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lui fusa con l’immagine della sua amata, Beatrice. Ma 
questa personificazione oscilla, e questo ne costituisce la 
bellezza, fra un’allegoria vera e propria ed una trasfigura- 
zione del suo amore giovanile. Egli vide Beatrice per la 
prima volta a nove anni e gli apparve non figlia di mor- 
tale, ma creatura divina; la sua focosa natura italiana 
concepi una passione per lei, che mai si estinse; e come 
ella in lui aveva svegliato il genio della poesia, egli nel 
capolavoro della sua vita e dopo che per lui fu perduta 
con la sua morte precoce la cosa più cara, innalzò a questa, 
per cosî dire, interna religione soggettiva del suo cuore 
quel meraviglioso monumento. 


3. La metafora, l'immagine, la similitudine 


La terza cerchia dopo l’enimma e l'allegoria, è costi- 
tuita da ciò che è immagine in generale. L'enimma na- 
scondeva ancora il significato per sé saputo, ed il rivesti- 
mento in tratti di caratteri affini, sebbene eterogenei e 
remoti, costituiva ancora la cosa principale; l’allegoria in- 
vece faceva della chiarezza di significato il fine predomi- 
nante, fino al punto che la personificazione ed i suoi at- 
tributi apparivano abbassati a semplici segni esterni. L'im- 
magine come tale unisce ora la chiarezza dell’allegoria con 
il piacere dell’enimma. Il significato che sta chiaro dinanzi 
alla coscienza viene da essa reso evidente nella forma di 
una esteriorità affine, e ciò tuttavia in un modo da non 
esservi più problemi da risolvere, ma solo una figurazione, 
attraverso cui il significato rappresentato appare in per- 
fetta chiarezza e si palesa subito per quel che è, 
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a) La metafora 


Per quel che riguarda in primo luogo la metafora, 
questa va già in sé considerata come una simi itue ine, 
in quanto esprime il significato per sé chiaro in un feno- 
meno della realtà concreta, il quale è ad esso parago- 
nabile e simile. Ma, nel paragone come tale, sia il senso 
vero e proprio che l’immagine sono specificamente distinti 
l’uno dall’altra, mentre riella metafora questa separazione, 
sebbene in sé esistente, non è ancora posta. Perciò anche 
Aristotele cost distingue il paragone dalla metafora, che 
al primo va aggiunto un “come” di cui non c'è bisogno 
nella seconda. Infatti l’espressione metaforica indica un 
solo lato, quello dell'immagine; ma nella connessione 
in cuì è usata l’immagine, il significato vero e proprio 
si presenta cosf ovvio da esser dato immediatamente quasi 
senza diretta separazione dall’immagine. Quando, p. €54 
sentiamo dire “le primavere di queste guance,” oppure 
“un mare di lacrime,” è necessario prendere queste e- 
spressioni non letteralmente, ma solo come un'immagine, 
il cui significato ci è indicato esplicitamente dalla connes- 
sione. Nel simbolo e nell’allegoria la relazione di senso 
e forma esterna non è cosî immediata e necessaria. Solo 
gli iniziati, i sapienti, i dotti possono trovare un significato 
simbolico nei nove gradini di una scala egiziana ed in 
cento altre circostanze, ed essi sospettano e trovano aspet- 
ti mistici e simbolici anche dove non sarebbe neces- 
sario perché non ci sono, come può essere capitato alcune 
volte al mio caro amico Creutzer o ai neoplatonici ed ai 
commentatori di Dante. 

a) L'ambito e la varietà di forma della metafora sono 
infiniti, mentre la sua determinazione è semplice. La meta- 
fora è un paragone in breve, in quanto, se pur non oppone 
ancora l’uno all’altra significato e immagine, ma mette in 
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rilievo solo l’immagine, ne cancella però il senso proprio e 
fa conoscere chiaramente e subito nell'immagine, median- 
te la connessione in cui essa appare, il significato che real. 
mente si intende, sebbene tale significato non sia indicato 
esplicitamente. 

Giacché il senso reso cosî immagine risulta ora chiaro 
soltanto dalla connessione, il significato che si esprime in 
metafore non può pretendere di avere il valore di una rap- 
presentazione artistica autonoma, ma deve accontentarsi 
di essere solo rappresentazione accessoria, cosicché la me- 
tafora può presentarsi, in misura ancora maggiore che non 
altre forme, come ornamento semplicemente esterno di 
un’opera d’arte per sé autonoma. 

8) La metafora trova la sua applicazione principale 
nell’espressione linguistica, che noi dobbiamo considerare, 
a questo riguardo, secondo i seguenti aspetti. 

ac) In primo luogo, ogni lingua ha già in se stessa 
un gran numero di metafore, Esse sorgono dal fatto che una 
parola che all’inizio indica solo qualcosa del tutto sensibi- 
le, viene estesa al campo spirituale. ‘“ Cogliere, afferrare” 
e in generale altre parole che riguardano il sapere hanno, 
rispetto al loro significato proprio, un contenuto del tutto 
sensibile che in seguito è stato però abbandonato e sostitui- 
to da un significato spirituale; il primo senso è sensibile, il 
secondo è spirituale. 

88) Il lato metaforico sparisce però via via nell'uso 
di quella parola che con l’abitudine passa da un’espressio- 
ne impropria ad una propria, in quanto immagine e signi- 
ficato, per l'abitudine di cogliere in quella solo questo, non 
sono pit distinti, e l’immagine, invece di un'intuizione 
concreta, ci dì immediatamente soltanto l’astratto signifi- 


‘ cato stesso. Quando noi, p. es., prendiamo la parola “ affer- 


rare” in senso spirituale, non ci viene più affatto in mente 
di pensare all’atto sensibile di prendere con le mani. Nelle 
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lingue vive è facile stabilire questa differenza fra le me- 
tafore reali e quelle già ridotte dall’uso ad espressioni pro- 
prie; nelle lingue morte invece questa distinzione è dif- 
ficile, poiché la semplice etimologia non basta qui a for- 
nire la decisione definitiva, in quanto non si tratta della 
prima origine e dello sviluppo linguistico di una parola, 
ma precipuamente di vedere se questa parola, che si pre- 
senta tale da descrivere e rendere intuibile in modo del 
tutto pittoresco, non abbia, nel corso della vita stessa della 
lingua, già perduto questo primo significato sensibile ed 
il ricordo di esso nel suo uso in senso spirituale e lo abbia 
superato a significato spirituale. l 
‘y) Se le cose stanno cosi, l'invenzione di metafore 
nuove approntate esplicitamente solo dalla fantasia poeti- 
ca, diviene necessaria. Il compito principale di questa in- 
venzione consiste, in primo luogo, nel trasferire i feno- 
meni, le attività, le condizioni di una sfera superiore, ren- 
dendole intuibili, a contenuto di una sfera inferiore, e 
rappresentare significati propri a questa specie subordina- 
ta sotto figure e immagini tratte da quella superiore. P. es. 
l'organico è in se stesso di valore superiore all’inorganico, 
per cui riportare ciò che è morto entro l’apparenza del 
vivente eleva la sua espressione. Cost Firdusi dice: ” Il filo 
della mia spada divora il midollo di leone e deve il san- 
gue scuro del coraggioso.” In un grado pit elevato si ve- 
rifica la stessa cosa quando il naturale e sensibile viene 
raffigurato sotto forma di fenomeni spirituali, risultan- 
done nobilitato ed elevato. In questo senso si parla 
molto spesso di “ pianure ridenti,” di “correnti furiose ” 
o come dice Calderon: “Le onde gemevano per il grave 
peso delle navi.” Quel che è proprio dell’uomo viene qui 
volto ad esprimere il naturale. Anche poeti romani sì ser- 
virono di questo genere di metafora. Per es. Virgilio 
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(Georgiche, III, v. 132) dice: “Quum graviter tunsis 
gemit area frugibus.” 

A sua volta, în secondo luogo, lo spirituale viene por- 
tato ad intuizione per mezzo dell'immagine di oggetti 
naturali. ° 

Tali procedimenti però possono facilmente degenerare 
nel prezioso, nel ricercato o nel giuoco, se ciò che è in sé 
e per sé senza vita appare per di più personificato e gli 
si attribuiscono in piena serietà attività spirituali di que- 
sto genere. Specialmente gli italiani si sono abbandonati 
a simili giuochi di prestigio, ma anche Shakespeare non 
ne è esente, quando, p. es., nel Riccardo II (atto V, scena 
I) fa dire al re che si accomiata dalla sposa: “Gli stessi 
insensibili tizzi simpatizzeranno con il suono malinconico 
della tua commovente lingua e nella pietà gemeranno 
fino a spegnere il fuoco; alcuni prenderanno il lutto ri- 
ducendosi in cenere, altri si faranno di un nero carbone, 
per la deposizione di un re legittimo, ” 

v) Per ciò che infine riguarda lo scopo e l'interesse del 
metaforico, essendo la parola in senso proprio una espres- 
sione per sé comprensibile, e la metafora un'altra, pos- 
siamo chiederci il perché di questa doppia espressione, 0, 
che è lo stesso, il perché del metaforico, che în se stesso 
è tale duplicità. Si dice di solito che le metafore sono 
volte a rendere pit vivace la rappresentazione poetica, e 
tale vivacità è raccomandata particolarmente da Heyne. Il 
vivace consiste nella intuibilità ‘come rappresentabilità 
determinata che sottrae la parola, sempre generale, alla 
sua semplice indeterminatezza e la sensibilizza configu- 
randola in immagine. Nelle metafore vi è certo una vi- 
vacità maggiore che nelle espressioni proprie usate abi- 

 tualmente. La vera vita però non deve essere cercata nelle 
metafore isolate o messe in' serie, poiché il loro carattere 
figurato può certo spesso racchiudere in sé un rapporto 
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che introduca. felicemente nell’espressione una chiarezza 
al contempo intuibile e una maggiore determinatezza, 
ma d’altro canto può anche, se ogni momento di detta- 
glio è per sé portato ad immagine, appesantire il tutto e 
soffocarlo con il peso delle singolarità. a 

Come senso e scopo della dizione metaforica in gene 
rale vanno perciò considerati, come vedremo meglio a 
proposito del paragone, il bisogno e la potenza dello spi- 
rîto e dell'anima, che non si accontentano del semplice, 
dell’abituale, del comune, ma li oltrepassano per giungere 
ad altro, per attardarsi in quel che è diverso, per unire in 
uno quel che è doppio. Ma quest’unione ha a sua volta 
molteplici motivi. . 

ca) Il primo motivo è quello del rafforzamento. Ani- 
mo e passioni, in se stessi pieni e mossi, da un lato por- 
tano ad intuizione questa forza ingrandendola sensibil- 
mente, dall’altra vogliono esprimere la propria agitazione 
ed il loro mantenersi in molteplici rappresentazioni, con 
quest’analogo loro esternarsi in vari fenomeni e con il 
muoversi nelle immagini più disparate. Per es., nella Ado- 
razione della Croce di Calderon, Giulia quando vede il 
cadavere del fratello testé ucciso, e a lei dinanzi il suo 
amante Eusebio, uccisore di Lisardo, così dice: ‘“ Volen- 
tieri chiuderei qui gli occhi / di fronte al sangue innocen- 
te / che grida vendetta, effondendosi in purpurei garo- 
fani; / vorrei crederti discolpato / dalle lacrime che 
versi: / le ferite, gli occhi sono Bocche / che non sanno 
mai mentire, ” ecc. 

E quando Giulia vuole alla fine darsi a lui, Eusebio 
indietreggia alla sua vista ed esclama ancora più appassio- 
natamente: 

“Fiamme sprizzano dai tuoi occhi / il soffio del tuo 
sospiro è infuocato / ogni tuo discorso è un valcano, / ogni 
tuo capello un colpo di fulmine / ogni tua parola è morte / 
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ognuna delle tue carezze è un inferno. / Tale è l'orrore 
che provoca in me / la croce vista sul tuo petto, / questo 
segno miracoloso. ” : 

È la commozione dell’animo, che al posto dell’oggetto 
immediatamente intuito pone subito un’altra immagine, e 
mai si arresta nel cercare e trovare nuovi modi di espri- 
mere la propria veemenza. 

88) Un secondo motizo per l’uso della metafora è dato 
dal fatto che lo spirito, quando il suo movimento interito 
lo immerge nell’intuizione di oggetti affini, vuole al con- 
tempo liberarsi dalla ‘loro esteriorità, in quanto cerca se 
stesso nell’esterno, lo spiritualizza e, configurando sé e la 
sua passione a bellezza, mostra ora di aver la forza di 
portare a rappresentazione anche questo suo elevarsi. 

Yy) In terzo luogo, però, l’espressione metaforica può 
altrettanto essere prodotta dal piacere semplicemente sre- 
golato della fantasia. che, incapace di porre un oggetto 
nella sua forma peculiare ed un significato nella sua sem- 
plice mancanza d'immagini, aspira dappertutto ad un’in- 
tuizione concreta affine; oppure la metafora può essere 
prodotta dall’arguzia di un arbitrio soggettivo che, per 
sottrarsi alla banalità, si dà a piccanti eccitamenti, di cui 
non è soddisfatto prima di essere riuscito a scoprire tratti 
affini in quel che è apparentemente eterogeneo al massi- 
mo, e quindi a combinare tra di loro in modo sorpren- 
dente le cose pi remote. 

Può qui essere notato che la preponderanza di espres- 
sione propria o di espressione metaforica serve meno a 
distinguere lo stile prosaico da quello poetico, che non lo 
stile antico da quello moderno. Non solo i filosofi greci, 
come Platone ed Aristotele, o i grandi storici ed oratori, 
come Tucidide e Demostene, ma anche i grandi poeti, co- 
me Omero o Sofocle, nel complesso si arrestano quasi 
sempre all’espressione propria, pur non mancando in loro 
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similitudini. Il loro rigore e la loro consistenza plastica 
non sopportano quella mescolanza che è contenuta nella 
metafora, e non permettono loro di scostarsi, in qualsi- 
voglia maniera, dal loro elemento uniforme e dalla loro 
perfezione fatta di semplicità e conchiusa di getto, per 
andare qua e lì in cerca dei cosiddetti fiori dell’espres- 
sione. La metafora è sempre un'interruzione del corso 
della rappresentazione ed una continua distrazione, perché 
suscita ed accosta immagini che non rientrano immedia- 
tamente nell'argomento e nel suo significato e quindi di- 
stolgono da essi e orientano verso ciò che è affine ed etero- 
geneo. Nella prosa gli antichi furono tenuti lontani dal- 
l'eccessivo uso delle metafore dalla infinita chiarezza e 
duttilità della loro lingua, nella poesia dal loro calmo e 
perfetto senso plastico. 

Sono invece in particolare l'Oriente, specialmente la 
più tarda poesia musulmana, da un lato, e la poesia mo- 
derna dall’altro, che si servono ed hanno anzi bisogno 
dell’espressione impropria. Shakespeare, p. es., è molto 
metaforico nel suo modo di esprimersi; anche gli spa- 
gnoli, che sono arrivati fino all’esagerazione del più gran- 
de cattivo gusto, amano le espressioni fiorite che accumu- 
lano senza misura; lo stesso vale per Jean Paul; mentre 
Goethe, nella sua chiarezza e nel suo equilibrio di visione, 
ne usa meno. Schiller, però, è molto ricco di immagini e 
metafore, perfino nella prosa, il che si spiega in ragione 
del suo sforzo di esprimere per la rappresentazione pro- 
fondi concetti senza spingersi fino all’espressione propria- 
mente filosofica del pensiero. In tal caso l’unità speculativa 
in sé razionale vede e trova il suo riscontro nella vita 
corrènte, 
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b) L'immagine 


Fra metafora da un lato e similitudine dall'altro bi- 
sogna collocare l’immagine. Questa infatti ha tanta affinità 
con la prima, che propriamente è solo una metafora svilup- 
pata, la quale perciò si riavvicina molto al paragone, pur 
con la differenza che nell'immagine come tale il signifi- 
cato non è messo in rilievo per se stesso né è opposto al- 
l’esteriorità concreta con esso esplicitamente paragonata. 
L'immagine ha luogo particolarmente quando due feno- 
meni o condizioni, che presi per sé sono relativamente 
autonomi, sono posti in unità, cosicché l’uno dà il signi 
ficato che l'immagine dell’altro fa cogliere. La prima 
determinazione, quella fondamentale, costituisce qui dun- 
que l'essere per sé, la separazione delle sfere diverse da 
cui son presi il significato e la sua immagine; e l’aspetto 
comune, le qualità, i rapporti ecc. non sono, come nel 
simbolo, l’universale e sostanziale indeterminato, ma l’esi- 
stenza concreta saldamente stabilita per l’uno come per 
l’altro lato. 

a) Sotto questo riguardo l'immagine può avere come 
suo significato un'intera serie di condizioni, attività, pro- 
dotti, modi dell’esistenza ecc., che può rendere intuibili 
per mezzo di un’analoga serie tratta da una sfera auto- 
noma seppure affine, senza che, nell'immagine stessa, si 
venga a parlare del significato come tale. Di tal genere è 
la poesia di Goethe: I/ canto di Maometto. Qui vi è l’im- 
magine di una sorgente la quale scaturita da una roccia, 

. con freschezza giovanile precipita per le rupi nel pro- 
fondo, sbuca nel. piano con sorgenti ‘e ruscelli gorgo- 
glianti, riceve dei fiumi fratelli, dì nome a paesi, vede 
sorgere città ai suoi piedi, finché porta tutte queste ma- 
gnificenze, i suoi fratelli, i suoi tesori, i suoi figli, fre- 
mendo di gioia, nel cuore di chi l’ha creata e la aspetta. 
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Che qui in questa vasta e splendente immagine di un 
fiume potente sia eccellentemente rappresentata la auda- 
ce apparizione di Maometto, la rapida diffusione del suo 
insegnamento, l’intenzione di accogliere tutti i popoli 
nell'unica fede, solo il titolo lo indica. Di tal genere sono 
anche molte delle Xenie di Goethe e di Schiller, epi- 
grammi in parte amari, in parte piacevoli, indirizzati al 
pubblico e agli autori. Eccone un esempio: 


Stille kneteten wir Salpeter, Kohlen und Schwefel, 
Bohrten Réhren, gefall'nun auch das Feuerwerk uech! 


Einige steigen als leuchtende Kugeln und andere zinden, 
Manche auch werfen wir nur spielend, das Aug'zu erfreun. 


In effetti molti sono razzi incendiari che han dato 
noia — con infinito divertimento della miglior parte del 
pubblico che si rallegra quando gente di media e di in- 
fima levatura, che per lungo tempo è stata in alto e ha 
fatto la voce grossa, si ha la bocca tappata a dovere e 
una innaffiatura con acqua fredda. 

8) Ma in questi ultimi esempi si mostra già un secon- 
do lato che è da mettere in rilievo nei riguardi dell'’imma- 
gine. Il contenuto infatti è qui un soggetto che agisce, pro- 
duce oggetti, vive situazioni e viene tradotto in immagine 
non come soggetto, ma solo in rapporto a ciò che fa, com- 
pie, gli càpita. Esso stesso, come soggetto, viene invece in- 
trodotto senza alcuna immagine, e soltanto le sue azioni 
€ i suoi rapporti propriamente detti acquistano la forma 
dell’espressione impropria. Anche qui, come nell’imma- 
gine in generale, non è l'intero significato che viene sepa- 


* In silenzio abbiamo impastato salnitro, carbone e zolfo, / Ab- 
biamo forato dei tubi, vi piacciano ora i fuochi di artificio! / Alcuni 
salgono come palle luminose altri prendono fuoco, / E noi ne lan- 
ciamo molti anche solo per giuoco, per rallegrare l’occhio. 
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rato dal suo rivestimento, ma solo il soggetto è messo per 
sé in rilievo, mentre il suo contenuto determinato acqui- 
sta subito forma d'immagine, cosicché dunque il soggetto 
è rappresentato come se esso stesso producesse gli oggetti 
e le azioni in questa loro esistenza immaginata. Il metafo- 
rico viene attribuito al soggetto esplicitamente nominato, 
Spesso questa mescolanza di proprio e di improprio è 
stata riprovata, ma deboli sono i motivi di un simile 
rimprovero. 

vy) Specialmente gli orientali mostrano grande ardire in 
questo genere d’immagini, riunendo e intrecciando l’una 
nell'altra, in un'immagine, esistenze del tutto autonome. 
Dice, p. es., una volta Hafiz: “ Il corso del mondo è un 
acciaio insanguinato, le gocce che ne cadono sono corone. ” 
E in un altro: “La spada del sole versa nell’aurora il san- 
gue della notte su cui ha riportato vittoria.” Ed è detto 
pure: “Nessuno ha ancora lacerato come Hafiz il velo 
dalle guance del pensiero dacché sono stati arricciati i 
riccioli alle fidanzate della parola.” Il senso di questa im- 
magine sembra essere questo: il pensiero è la fidanzata 
della parola (KIopstock, p. es., chiama la parola sorella ge- 
mella del pensiero), e dacché questa fidanzata è stata 
adornata con parole arricciate, nessuno è stato pit bravo 
di Hafiz nel fare apparire chiaro nella sua svelata bellezza 
il pensiero cosf ornato. 


c) La similitudine 


Da ‘quest’ultimo tipo di immagini possiamo passare 
immediatamente alla similitudine. Infatti in essa, venendo 
nominato il soggetto dell'immagine, incomincia già la 
espressione autonoma e senza immagine del significato. 
Ma la differenza è questa, che nella similitudine tutto 
quello che l’immagine rappresenta esclusivamente in for- 
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ma d'immagine, può acquistare per sé un genere di espres- 
sione autonomo, anche nella sua astrazione come signift 
cato, il quale quindi si presenta accanto alla sua imma- 
gine e viene con questa paragonato, Metafora ed immagi- 
ne rendono intuibili i significati senza esprimerli, cosic- 
ché solo la connessione in cui esse si trovano indica aperta- 
mente che cosa propriamente si vuole dire con loro. Nella 
similitudine, invece, entrambi i lati, immagine e signifi- 
cato, seppure con sviluppo maggiore o minore, 0 dell una 
o dell’altro, sono perfettamente distinti; ognuno è posto 
per sé e solo in questa separazione sono riferiti l’una al- 
l’altro, sulla base delle somiglianze del loro contenuto. 

Per questi riguardi, la similitudine può essere chia- 
mata sia ripetizione semplicemente inutile, in quanto 
porta a manifestazione il medesimo contenuto in duplice, 
anzi in triplice o quadruplice forma, sia superfluità spesso 
noiosa, giacché il significato già c'è per sé e non ha biso- 
gno, per essere inteso, di essere configurato in altro modo. 
Quindi, ancor più che per l’immagine e la metafora, va 
chiesto per la comparazione come tale quale fine essenzia- 
le e quale interesse abbia l’uso di similitudini isolate o in 
gran copia. Infatti esse non sono da usare né per ragioni 
di pura vivacità, come si pensa di solito, né per amore 
di maggiore chiarezza. Al contrario le similitudini ren- 
dono anche troppo spesso una poesia insipida e pesante, 
ed una semplice immagine o una metafora può avere 
eguale chiarezza, senza che vi si debba ancora giustap- 
porre il significato. 

Lo scopo peculiare della similitudine va quindi da noi 
posto nel fatto che la fantasia soggettiva del poeta, per 
quanto abbia portato a coscienza, per sé, nella sua astratta 
universalità, il contenuto da esprimere e lo esprima ora in 
questa universalità, si trova egualmente spinta a cercare 
per esso una forma concreta, ed a rendere a sé intuibile 
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anche in una apparenza sensibile quel che è rappresentato 
secondo il suo significato. Per questo aspetto la simili- 
tudine, come l’immagine e la metafora, esprime l’ar- 
dire della fantasia che, quando ha dinanzi un oggetto 
qualsiasi, sia esso un singolo oggetto sensibile, una condi- 
zione determinata, Oppure un significato universale, mo- 
stra di possedere, nell’occuparsene, la forza di connettere 
insieme cose che sono, secondo la connessione esterna, 
reciprocamente remote, e quindi di attirare nell’interesse 
per un solo contenuto le cose pit varie e di legare con il 
lavoro dello spirito tutto un mondo di multiformi appa- 
renze alla materia data, Questo potere della fantasia, di 
inventare le forme e di legare cose eterogenee con rela- 
zioni e associazioni ingegnose, è quel che sta a fonda- 
mento anche della similitudine, 

u) In primo luogo il piacere del paragonare può tro- 
vare un soddisfacimento semplicemente in se stesso, senza 
mostrare in questo lusso di immagini nient'altro che l’ar- 
dire della fantasia. Ciò costituisce, per cost dire, la srego- 
latezza dell'immaginazione, che, specialmente presso gli 
orientali, nella quiete e nell’ozio meridionali, si gode la 
ricchezza e lo splendore delle proprie creazioni senza altro 
scopo ed invita l'ascoltatore a fare altrettanto; ma che 
spesso colpisce anche per la potenza meravigliosa con cui 
il poeta si dà alle più varie rappresentazioni, mostrando 
nelle combinazioni un'acutezza di mente che è più pro- 
fonda di una semplice arguzia di spirito. Anche in Cal- 
deron vi sono molti paragoni di questo genere, soprattutto 
quando egli descrive il gran lusso di cortei e festività, la 
bellezza dei destrieri e dei cavalieri o quando parla di 
navi, che egli ogni volta chiama “ uccello senza ali, pesce 
senza pinne,” 

8) Ma, in secondo luogo, le comparazioni sono un af- 
tardarsi su di un medesimo oggetto, che quindi viene reso 
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centro sostanziale di una serie di altre rappresentazioni 
più remote, con la cui indicazione o descrizione l’inte- 
resse maggiore per il contenuto paragonato diviene og- 
gettivo. . . n. 

Questo indugiare può avere vari motivi. c. 

aa) Il primo di questi motivi è lo sprofondare dell’ani- 
mo nel contenuto da cui è animato e che è cosi saldo nel- 
l'interno che l'animo non può sciogliersi da un duraturo 
interesse per esso. A tale proposito si fa di nuovo subito 
valere una differenza essenziale fra poesia orientale e poe- 
sia occidentale, alla quale abbiamo già accennato sopra a 
proposito del panteismo. L’orientale, nel suo internarsi, è 
meno preoccupato di sé, quindi è privo di spasimi e nostal- 
gia; il suo desiderio rimane una gioia più oggettiva per 
l'oggetto dei suoi paragoni, quindi pit teoretico. Egli 
guarda intorno a sé con animo libero, per vedere in tutto 
quello che lo circonda, che conosce ed ama, un'immagine 
di ciò che occupa i suoi sensi ed il suo spirito, di cui è 
pieno, La fantasia, libera da ogni concentrazione sempli- 
cemente soggettiva, immune da ogni morbosità, si accon- 
tenta della rappresentazione comparativa dell’oggetto stes- 
so, specialmente se questo deve essere lodato, esaltato e 
trasfigurato nel paragone con ciò che vi è di più splen- 
dente e di pit bello. L'Occidente invece è più soggettivo 
e più languido e bramoso nei suoi lamenti e dolori. 

Questo indugiare è allora principalmente un interesse 
dei sentimenti, particolarmente dell'amore che si allieta 
dell'oggetto delle sue sofferenze e delle sue gioie, e, non 


. potendo internamente liberarsi da questi sentimenti, non 


si stanca neppure di dipingersi sempre in modo nuovo il 
loro oggetto. Gli innamorati sono particolarmente ricchi 
di desideri, speranze e mutevoli idee; fra quest'ultime pos- 
sono annoverarsi anche'le similitudini alle quali l’amore 
ed il sentimento in génerale arrivano tanto prima in quan- 
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to occupano e compenetrano tutta l’anima e sono per se 
stessi comparanti. Ciò che li riempie è, p. es., un singolo 
oggetto bello, la bocca, l'occhio, i capelli della persona 
amata, Ora lo spirito umano è attivo, senza pace, e par- 
ticolarmente gioie e dolori non sono morti e quieti, ma si 
agitano senza posa: agitazione che però mette in rela- 
zione ogni altra cosa con l’unico sentimento che il cuore 
fa centro del suo mondo. In tal caso l’interesse della com- 
parazione risiede nel sentimento stesso, a cui si è imposta 
l’esperienza che in natura vi siano altri oggetti egualmente 
belli, o causa di dolore, per cui esso ora attira con il pa- 
ragone tutti questi oggetti nella cerchia del proprio con- 
tenuto e cosî lo amplia e lo universalizza. 

Ma se l'oggetto della similitudine è interamente iso- 
lato e sensibile ed è posto in relazione con fenomeni ana- 
logamente sensibili, paragoni di questo genere, particolar- 
mente se in gran numero, appartengono ad una riflessione 
ancora pochissimo profonda e ad un sentire poco evo- 
luto. In tal modo la molteplicità che si aggira intorno 
ad argomenti esterni facilmente ci appare insipida e 
poco interessante, poiché non vi si trova nessun riferi- 
mento spirituale. P. es., leggiamo nel quarto capitolo del 
Cantico dei Cantici: “ Vedi, amica mia, tu sei bella, vedi, 
tu sei bella, i tuoi occhi sono come occhi di colomba. 
La tua chioma è come gregge di capre cui è stata tagliata 
la lana sul monte Galaad. I tuoi denti sono come un 
gregge di tosate, quando salgono dal lavacro; tutte quante 
sono gemellipare, né vi è sterile alcuna tra esse. Come un 
filo di cremisi sono le tue Zabbra, e il tuo parlare è ama- 
bile. Qual mela di granato sono le tue guance, fra le due 
trecce. Una torre davidica è il tuo collo, costrutta cor 
fortilizi; mille scudi le stanno appesi intorno, ogni arma- 
tura d’eroi. Le tue mammelle sono come due cerbiatti 
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gemelli, pascolanti fra le rose, finché il giorno non diviene 
freddo e le ombre si ritirino. ” 

La stessa ingenuità si trova in molte delle poesie che 
vanno sotto il nome di Ossian, dove è p. es. detto: “Tu 
sei come neve nella landa; i tuoi capelli sono come una 
nebbia sul Cromla, quando si increspa sulla roccia e ri- 
splende al raggio del sole che tramonta; le tue braccia 
sono come due pilastri nel palazzo del potente Fingal.” 

Egualmente, solo in forma del tutto oratoria, cost Ovi- 
dio fa parlare Polifemo (Metamorfosi, XIII, vv. 789-807): 
“O Galatea, più bianca dei petali del niveo ligustro, più 
fiorente dei prati, più slanciata di un alto ontano, più 
splendente del cristallo, pit lasciva d'un tenero capretto, 
più levigata delle conchiglie polite dal continuo moto 
del mare, più gradita del sole d'inverno e delle ombre 
d'estate, più squisita dei pomi, più maestosa dell’alto pla- 
tano.”* E cosf via per tutti i diciannove esametri, in 
modo oratoriamente bello. ma scarsamente interessante 
come descrizione di un sentimento esso stesso poco in- 
teressante. i 

Anche in Calderon si possono trovare molti esempi di 
paragoni di tal genere, sebbene questo indugiare sia più 
adatto per il sentimento lirico come tale, mentre è di 
grande ostacolo allo svolgimento drammatico quando non 
è motivato dall’argomento stesso. Cost, p. es., Don Gio- 
vanni, negli Intrecci del caso, descrive prolissamente la 
bellezza di una dama velata, che egli ha seguito, dicendo 
fra l’altro: 


Pur rompendo di tanto in tanto 
le nere barriere di quell’impenetrabile velo 
una mano di chiarissimo splendore, 


* [Trad:.di G. Vitali.] 
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regina dei gigli e delle rose, 

davanti a cui lo splendore della neve 
rendeva omaggio da schiavo, 

quale tinto africano. 


Le cose vanno diversamente quando un animo più pro- 
fondamente commosso si esprime in immagini e simili- 
tudini in cui si palesano tratti del sentimento interni, spi- 
rituali, in quanto l'animo o, per cosî dire, si fa scena natu- 
rale esterna oppure fa di tale scena il riflesso di un con- 
tenuto spirituale. Anche a questo proposito si incontrano 
nelle poesie cosiddette di Ossian molte immagini e para- 
goni, sebbene l'ambito degli oggetti usati come similitu- 
dini sia povero e limitato per lo più alla citazione di nu- 
vole, nebbia, tempesta, alberi, fiume, fonte, sole, cardo, 
erba, ecc. Egli dice p. es.: “ Piacevole è il presente, o 
Fingal! Esso è come il sole sul Cromla, quando il caccia- 
tore ne ha rimpianto l’assenza per tutta una stagione, 
ed ora lo scorge fra le nuvole.” In un altro luogo è detto: 
“Non udiva ora Ossian una voce? O è forse la voce dei 
giorni che non sono più? Spesso il ricordo dei tempi 
passati scende nella mia anima come il sole al tramonto.” 
Racconta egualmente Ossian: “ Piacevoli sono le parole 
del canto, diceva Cutulin, e amabili sono le storie dei 
tempi passati. Sono come la silenziosa rugiada del mat- 
tino sull’altura dei caprioli, quando il sole debolmente 
ne illumina la costa e lo stagno sta in fondo alla valle 
immobile e blu.” Questo indugiare nei medesimi senti- 
menti e nelle loro similitudini è in queste poesie l’espres- 
sione di una vecchiaia che si è spossata e si accascia in 
lacrime e dolorosi ricordi. Il sentimento malinconico e 
tenero è in generale incline a ricorrere a paragoni. Quel 
che quest’anima’ vuole, quel che la interessa è lontano e 
passato; cosi, in genere, invece di farsi forza, è portata 
ad immergersi in altro. I molti paragoni corrispondono 
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quindi sia a questa disposizione soggettiva che alle rap- 
presentazioni in gran parte tristi e alla ristretta cerchia in 
cui essa è costretta a tenersi. _ 

A sua volta però anche la passione, nella misura in cui, 
nonostante la sua inquietudine, si concentra in un conte- 
nuto, può variamente agitarsi in immagini e paragoni, che 
sono solo pensieri diversi su un medesimo oggetto, per tro- 
vare nel circostante mondo esterno un riflesso del proprio 
interno. Tale è p. es., in Giulietta e Romeo, il monologo 
in cui Giulietta, volgendosi alla notte, cosî esclama: _ 


Vieni, o notte, vieni, o Romeo; vieni tu, giorno nella notte: 
qui disteso sulle ali della notte 

più bianco di fresca neve sopra un corvo. 

Vieni, dolcissima notte, amorosa notte 


‘dalle ciglia nere, dammi il mio Romeo, 


e alla sua morte scioglilo in piccole stelle: 
il volto del cielo sarà cosî splendente 
che tutti avranno amore per la notte 
dimenticando di adorare il sole ecc. * 


88) Di contro a queste similitudini, quasi intieramente 
liriche, di un sentimento che sprofonda nel suo contenuto, 
si trovano quelle epiche, quali spesso si incontrano p. es., 
in Omero. Qui il poeta, indugiando con i paragoni in un 
oggetto determinato, da una parte ha l'interesse di tenerci 
lontani dalla curiosità, dall’aspettazione, dalla speranza e 
dal timore, per cosî dire, pratici che nutriamo relativa- 
mente all’esito degli avvenimenti ed in rapporto a singole 
situazioni e gesta degli eroi, ed ha l'interesse di allontanar- 
ci dalla connessione di causa ed effetto, per fissare la nostra 
attenzione su immagini che egli offre alla nostra conside- 


* [Trad. di S. Quasimodo.] 
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razione teoretica come quiete e plastiche, quasi fossero ope- 
re di scultura. Questa quiete, questo distacco da ogni inte- 
resse semplicemente pratico per ciò che egli ci pone dinan- 
zi, possono tanto più prodursi, quanto pit è tratto da un 
altro campo tutto quello con cui l'oggetto viene parago- 
nato. D'altra parte l'indugiare in immagini ha il senso 
più vasto di sottolineare l’importanza di un oggetto de- 
terminato mediante questa, per cosi dire, doppia descri- 
zione, evitando che esso scorra via fuggevolmente con il 
flusso del canto e degli avvenimenti. Cosf p. es. dice 
Omero (Iliade, libro XX, vv. 164-175) di Achille, che in- 
fiammato alla battaglia si lancia contro Enea: “Dal 
l’altra parte il Pelide balzò avanti come un Icone / assas- 
sino, che gli uomini ardono d’ammazzare, / tutta un’intera 
tribii; e quello prima avanza /sdegnoso; ma quando qual- 
cuno dei giovani ardenti di lotta / lo tocca con l’asta, a 
fauci aperte si raggomitola, bava sui denti / gli viene e 
nel cuore geme l’animo forte; / fianchi e ventre di qua e 
‘ di Îà con la coda / flagella, s’eccita alla battaglia; poi 
con occhi splendenti / si lancia diritto con furia, se uccida 
qualcuno / degli uomini o lui stesso perisca tra la folla 
dei primi: / cost la furia e il nobile cuore spingevano 
Achille a muovere incontro al magnanimo Enea.”* E- 
gualmente dice Omero (Iliade, libro IV, vv. 130-131) di 
Pallade, quando ella ha deviato la freccia che Pindaro 
aveva scoccato contro Menelao: “ Ella lo allontanò dal 
tuo corpo, tanto quanto una madre / allontana una mosca 
dal figlio, che in dolce sonno riposa.”* E più avanti, 
quando la' freccia ha nondimeno ferito Menelao, egli 
aggiunge (vv. 141-146): “ Come quando avorio tinge di 
porpora donna / meonia o caria, da esser guanciale ai 
cavalli; / e resta nella stanza, e lo vorrebbero molti / 


* [Traduzione di Rosa Calzecchi Onesti.] 
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cavalieri a portare, ma resta, splendore del re, / onor del 
cavallo e insieme gloria del guidatore; / cosî a te Mene- 
lao, ti tinsero di sangue le cosce ”* ecc. 

y) Un zerzo motivo per le similitudini, di fronte alla 
semplice sregolatezza della fantasia e al sentimento che si 
sprofonda o all’immaginazione che si indugia col para- 
gone su oggetti importanti, è da mettere in rilievo so- 
prattutto per quel che riguarda la poesia drammatica. 
Il dramma ha come suo contenuto lotte di passioni, atti- 
vità, pathos, azioni,.réalizzazione di ciò che è voluto in- 
ternamente. Esso non rappresenta ciò come l’epos, sotto 
forma di avvenimenti passati, ma ci porta ad intuizione 
gli individui stessi, facendo sf che essi esternino come loro 
propri i sentimenti, e compiano le loro azioni sotto i nostri 
occhi senza dunque che il poeta si interponga. Sotto que- 
sto riguardo sembrerebbe che la poesia drammatica ri- 
chieda la massima naturalezza nell’esprimere le passioni, 
la cui intensità nel dolore, nel terrore, nella gioia non po- 
trebbe dar luogo, per questa naturalezza, a similitudini. 
Far parlare con molte metafore, immagini e similitudini 
gli individui che agiscono nella piena dei sentimenti e 
nell’anelito all’azione; va considerato come cosa assolu- 
tamente innaturale, nel senso corrente del termine, e quin- 
di come motivo di disturbo. Infatti noi veniamo allonta- 
nati con il paragone dalla situazione presente e dagli indi- 
vidui che in essa agiscono e sentono, per essere condotti 
in qualcosa di esterno e di estraneo, non immediatametite 
appartenente alla situazione stessa; ma particolarmente il 
tono del dialogo viene a soffrire un'interruzione ch'è di 
ostacolo e fastidiosa. Cosf anche in Germania, quando gio- 
vani spiriti hanno cercato di liberarsi dai ceppi del gusto 
francese per la retorica, gli spagnoli, gli italiani e i francesi 
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sono stati considerati come semplici artisti che ponevano 
in bocca ai personaggi drammatici la loro immaginazione 
soggettiva, la loro arguzia, le loro convenzionali decenze e 
la loro elegante eloquenza, quando avrebbero dovuto do- 
minare solo la pit violenta passione e la sua espressione 
naturale. Perciò noi troviamo, conformemente a questo 
principio di naturalezza, in molti drammi’ di quell'epoca 
il grido del sentimento seguito da punti esclamativi e so- 
spensivi in sostituzione di una dizione nobile, elevata, 
ricca di immagini e paragoni. Analogamente dei critici in- 
glesi hanno molte volte rimproverato a Shakespeare i nu- 
merosi e pittoreschi paragoni che egli spesso mette in boc- 
ca ai personaggi nel momento della massima tensione del 
dolore, quando la violenza del sentimento sembrerebbe 
non concedere affatto spazio alla calma della riflessione, 
che è propria di ogni similitudine, Certamente in Shake- 
speare il ricorrere ad immagini e a paragoni è talvolta 
cosa pesante ed eccessiva, ma nell'insieme alle similitu- 
dini vanno concessi anche nel dramma un posto ed un’ef- 
ficacia essenziali. 

Se il sentimento indugia perché, sprofondato nel suo 
oggetto, non può liberarsene, le similitudini hanno lo 
scopo, nell’ambito pratico dell'agire, di mostrare che l’indi- 
viduo non solo si è immerso immediatamente nella sua 
determinata situazione, passione e sentimento, ma anche 
che ne è al disopra come natura alta e nobile, e se ne può 
liberare. La passione limita e incatena l’anima in se stessa, 
la costringe in una ristretta concentrazione, facendola am- 
mutolire, esprimere a monosillabi, oppure infuriare incoe- 
rentemente e all'eccesso. Ma la grandezza dell'animo, la 
forza dello spirito si eleva oltre tale limitatezza, librandosi, 
in bella e serena quiete, oltre il pathos determinato da cui 
è mossa, Questa liberazione dell'anima è quanto le simili- 
tudini esprimono dapprima in modo del tutto formale, 
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poiché solo la profonda forza e capacità di oggettivare an- 
che il proprio dolore e la profonda sofferenza è in grado 
di. paragonarsi con altro e quindi di contemplarsi teorica- 
mente in oggetti estranei, oppure, con la più terribile deri- 
sione di se stesse, di porsi di fronte anche il proprio an- 
nientamento come una esistenza esterna, pur rimanendo 
calme e salde in sé. Nell’epica, come abbiamo visto, era il 
poeta che si curava di partecipare all’ascoltatore la pace 
teoretica richiesta dall'arte, per mezzo di similitudini in- 
dugianti e descrittive; nel drammatico invece i perso- 
naggi stessi nel loro agire appaiono come i poeti e gli 
artisti, poiché fanno ad oggetto il loro interno, che essi 
hanno la forza di formare e configurare, palesandoci cosî 
la nobiltà del loro sentire e la potenza del loro animo. 
Infatti questo immergersi nell'alto e nell’esterno è qui la 
liberazione dell’interno dall’interesse semplicemente prati- 
co o dall’immediatezza del sentimento verso libere forme 
teoretiche con cui quel paragonare per il paragonare, che 
trovammo nella prima fase, si restaura in modo più ap- 
profondito, in quanto ora esso può comparire solo come 
vittoria sulla semplice preoccupazione e come uno scio- 
gliersi dal potere della passione. . 

Nel corso di questa liberazione si possono ancora di- 
stinguere i seguenti punti principali, di cui Shakespeare 
offre gli esempi più numerosi, 

aa) Se noi abbiamo dinanzi un animo cui sovrasta una 
grande disgrazia, che lo turba fin nell’intimo, ed il dolore 
di questo destino inevitabile c'è realmente, una natura 
volgare sciorinerebbe e griderebbe immediatamente la 
sua paura, il suo dolore, la sua disperazione, e in tal modo 
si sfogherebbe. Uno spirito più forte e nobile comprime 
i lamenti come tali, tiene prigioniero il dolore e si riserva 
con ciò la libertà di occuparsi anche, nella .rappresenta- 
zione, con quel che è remoto, pur profondamente senten- 
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do la propria sofferenza, e, in quest’elemento remoto, di 
esprimere in immagini il proprio destino. L'uomo allora 
sta al di sopra del suo dolore con cui non è unito in tutto 
il suo io, ma ne è invece distinto, e può quindi indugiare 
in altro, che al suo sentimento si riferisce come un’ogget- 
tività ad esso affine. Cosî, p. es., nell’Enrico IV di Shake- 
speare, il vecchio Northumberland, dopo aver interrogato 
il messaggero. venuto ad annunziargli la morte di Percy, 
sulla sorte del figlio e del fratello, e non avendone avuta 
risposta, in preda al dolore più acerbo cosf esclama: 


Tu tremi, il pallore delle tue guance 

mi dice il tuo messaggio meglio che la tua bocca: 

un uomo come te, cosi stanco, senza respiro, 

cosi opaco e smorto nello sguardo, cost distrutto dal dolore 
tirò nel fondo della notte la cortina di Priamo 

per annunziargli che metà della sua Troia bruciava; 

ma Priamo trovò il fuoco prima che egli la sua lingua, 

ed io la morte del mio Percy prima che tu me l’annunci. 


Ma specialmente Riccardo II, quando deve espiare la leg- 
gerezza giovanile dei suoi giorni felici, mostra un animo 
tale che, per quanto sia tutto chiuso nel dolore, conserva 
tuttavia la forza di presentarselo in sempre nuovi para- 
goni. Proprio ciò costituisce il lato commovente e in- 
fantile nella sofferenza di Riccardo, che egli si esprima 
oggettivamente con immagini sempre calzanti, pur con- 
servando altrettanto profondamente il proprio dolore nel 
gioco di questa estrinsecazione. Quando, p. es., Enrico gli 
chiede la corona, egli risponde: “ Ecco, cugino, prendi la 
corona. Qui da questo lato sia la mia mano, dall’altro la 
tua. Ora la corona d’oro è simile ad una profonda sorgente 
da cui due secchie attingono a turno acqua: l'una danza 
sempre vuota nell’aria, l’altra nel fondo, invisibile e pie- 


552 


na; quest’ultima secchia piena di lacrime sono io, che 
mi bevo il mio affanno mentre tu ti libri nell'aria.” 

68) L'altro lato consiste nel fatto che un carattere che 
è già uno con i propri interessi, con il suo dolore e il 
suo destino cerca con paragoni di liberarsi da questa unità 
immediata, palesando realmente tale liberazione col mo- 
strarsi capace ancora di similitudini. Nell’Enrico VII, 
p. es., la regina Caterina, abbandonata dal marito, escla- 
ma profondamente afflitta: “Io sono la più infelice don- 
na del mondo, naufragata in un reame dove non c’è per 
me né compassione, né amicizia, né speranza! Dove 
nessun parente piange per mel Dove quasi non mi è con- 
cessa una tomba! Simile al giglio, che era una volta si- 
gnore fiorente del prato, piegherò la testa e morirò.” 

In modo ancora più eccellente, nel Giulio Cesare, 
Bruto, nella sua ira, dice a Cassio, che egli ha invano 
cercato di spronare: 


O Cassio, siete simile ad un agnello 

che alberga collera come alberga fuoco il ciottolo, 

che se molto percosso emette qualche rapida scintilla 
ma subito dopo è già freddo, 


Che Bruto possa trovar modo, a questo punto, di fare 
una similitudine, dimostra che egli ha già incominciato 
a ricacciare indietro l'ira ed a liberarsene. 

Sono principalmente i caratteri criminali che Shake- 
speare eleva oltre la loro cattiva passione, dando loro 
grandezza di spirito nel crimine come nell’infelicità; e 
non li lascia, come fanno i francesi, nell’astrazione, cost 
che essi suggeriscano solo a se stessi momento per mo- 
mento. di voler essere. dei criminali, ma dà loro questa 
forza della fantasia con cui possono intuire se stessi come 
un’altra ‘figura estranea. Macbeth, p. es., quando la sua 
ultima ora è suonata, pronuncia le famose parole: “ Spe- 
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. gniti, spegniti, breve luce! La vita non è che un’ombra 
che passa, la recita di un oscuro attore che si pavoneggia 
e si affanna durante la sua ora sulla scena e di cui poi 
nessuno si ricorda più; è una favola narrata da un idiota, 
piena di rumore e di frastuono e priva di significato. ” 
Lo stesso dicasi, nell’Enrico VIII, per il cardinale Wolsey, 
che alla fine della carriera, caduto dalla sua altezza, escla- 
ma: “ Addio, un lungo addio, a tutta la mia grandezza! 
Tale è il destino dell’uomo: oggi gli spuntano i teneri 
fiori della speranza; domani egli fiorisce ed è tutto coperto 
di roseo splendore; il terzo giorno arriva un gelo mortale, 
e quando egli, il dabben uomo, crede certo che la sua fe- 
licità giunga a maturazione, il gelo lo morde alle radici 
ed egli cade come cado io. ” 

yy) In questa oggettivazione, in questo esprimersi 
per mezzo di paragoni, vi è al contempo la calma e la 
padronanza del carattere in se stesso, con cui esso si placa 
nel suo dolore e nella sua rovina. Cosî dice Cleopatra a 
Carmiana, dopo avere già avvicinato al petto l’aspide mor- 
tale: “Silenzio, silenzio! Non vedi tu sul mio seno il 
bimbo che succhia dalla nutrice intorpidita! Dolce come 
balsamo, tenero come l’aria, soave come...” Il morso del 
serpente scioglie le membra cosî dolcemente, che la morte 
si inganna e si crede sonno. Questa immagine può essa 
stessa valere a darci quella della natura dolce e pacifi- 
cante di questi paragoni. 


C. Lo sparire della forma d'arte simbolica 


Noi abbiamo in generale concepito la forma d’arte 
simbolica come tale che in essa significato ed espressione 
non poterono compenetrarsi fino ad una completa fusione 
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reciproca. Nel simbolismo incosciente, l'inadeguatezza di 
contenuto e forma, in tal modo esistente, era presente în 
sé, mentre nel sublime quest’inadeguatezza compariva in- 
vece apertamente come tale, inquantoché sia il significato 
assoluto, Dio, che la sua realtà esterna, il mondo, erano 
rappresentati esplicitamente in questo rapporto negativo. 
Ma a sua volta, in tutte queste forme, l’altro lato del 
simbolico, cioè l'affinità fra significato e forma esterna, 
in cui tale significato viene portato ad apparenza, era 
altrettanto dominante; in modo esclusivo, nel simboli- 
co originario che non contrappone ancora il significa- 
to alla sua esistenza concreta; come rapporto essenziale, 
nel sublime che, pur di poter esprimere Dio, anche se in 
modo inadeguato, si serviva dei fenomeni naturali, degli 
eventi e delle azioni del popolo eletto; come relazione 
soggettiva e quindi arbitraria, nella forma d’arte del para- 
gone. Ma questo arbitrio, pur esistendo in modo compiuto 
nella metafora, nell'immagine e nella similitudine, anche 
qui ancora, per cosî dire, si nasconde dietro l’affinità del 
significato con l’immagine per esso usata. Infatti tale arbi- 
trio proprio sulla base della loro somiglianza intraprende 
il paragone di cui il lato principale è costituito non dal-- 
l’esteriorità, ma proprio dalla relazione, prodotta da un'at- 
tività soggettiva, fra i sentimenti interni, le intuizioni, le 


-rappresentazioni e le figurazioni a loro affini. Se tuttavia 


non il concetto della cosa stessa, ma solo l’arbitrio è quel 
che mette in rapporto il contenuto e la forma artistica, 
entrambi sono da porre l’un l’altra completamente esterni, 
cosicché il loro convenire è una giustapposizione senza 
effettiva relazione e un lato viene ad essere semplice or- 
namento dell'altro. Perciò noi passiamo qui a trattare in 
appendice quelle forme d’arte subordinate che sorgono da 


questa completa separazione dei momenti appartenenti 
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alla vera arte e che in questa assenza di rapporti dimo- 
strano l’autodistruzione del simbolico. 

In conformità allo stadio generale di questa fase, da 
un lato sta il significato per sé compiutamente sviluppato 
ma senza forma, a cui come forma d’arte non resta quindi 
che un ornamento arbitrario solo esteriore; dall’altro sta 
l’esteriorità come tale, che invece di essere mediata ad 
identità con il suo essenziale significato interno, può 
essere accolta e descritta solo nella sua autonomia nei ri- 
guardi di questo interno e quindi nella semplice este- 
riorità del suo apparire. Ciò costituisce la differenza 
astratta tra poesia didascalica e poesia descrittiva, diffe- 
renza che solo la poesia può fissare, per lo meno nei ri- 
guardi del didascalico, perché solo essa è in grado di rap- 
presentare i significati nella loro astratta universalità. 

Ma, risiedendo il concetto dell’arte non nell’esteriorità 
reciproca ma nell’identificazione di significato e forma, 
cosî anche in questa fase vale non soltanto la completa 
esteriorità dei due lati, ma in eguale misura anche una 
loro relazione. Questa tuttavia, in seguito al fatto che si è 
oltrepassato il simbolico, non può essere pit di natura sim- 
bolica e compie quindi il tentativo di superare il carattere 
proprio al simbolico, cioè l'inadeguatezza e l’autonomia 
reciproca di forma e contenuto, che tutte le forme prece- 
denti non sono state in grado di superare. Ma di fronte 
alla separazione presupposta dei lati da unire, questo ten- 
tativo deve rimanere qui un semplice dover essere, il 
soddisfacimento delle cui ‘richieste è riservato ad una for- 
ma d’arte più perfetta, quella classica. A queste ultime 
forme diamo ora ancora un rapido sguardo per raggiun- 
gere un punto di passaggio più preciso. 
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1. Il poema didascalico 


Se un significato, pur formando in se stesso un tutto 
concreto e coerente, è concepito per sé come significato e 
configurato non come tale ma fornito solo esternamente di 
un ornamento artistico, ecco sorgere il poema didascali- 
co. Esso non va annoverato tra le forme d’arte vere e pro- 
prie. Infatti vi troviamo da un lato il contenuto già com- 
pletamente sviluppato per sé come significato, nella sua 
forma perciò prosaica, e dall'altro la forma artistica che 
può essere applicata ad esso solo in modo del tutto este- 
riore, perché già prima esso è compiutamente espresso per 
la coscienza in modo prosaico, e in questo aspetto pro- 
saico, cioè nel suo significato generale, astratto, e solo 
in relazione a questo, deve essere espresso, per ammaestra- 
mento della considerazione intellettuale e della riflessione. 
Perciò in questo rapporto esteriore l’arte nel poema di- 
dascalico può riguardare solo gli aspetti esterni, p. es., il 
metro, il linguaggio elevato, episodi, immagini, similitu- 
dini inframezzate, l'aggiunta di sfoghi del sentimento, 
un procedere rapido, passaggi bruschi ecc., che non com- 
penetrano il contenuto come tale, ma sono solo un acces- 
sorio per allietare con la loro relativa vivacità la serietà e 
l’aridità dell'insegnamento e rendere la vita più attraen- 
te. Quel che già è in se stesso prosaico non deve qui es- 
sere configurato, ma solo rivestito poeticamente; cosî come 
il giardinaggio, p. es., è in gran parte un assestamento sem- 
plicemente esterno di una località già data dalla natura e 
non in se stessa bella; oppure come l’architettura rende 
piacevole, con ornamenti ed una decorazione esterna, un 
locale destinato a situazioni e occupazioni prosaiche. 


In questo modo, p. es., la filosofia greca al suo inizio ha 


preso la forma del poema didascalico. Anche Esiodo può 
essere citato ad esempio, sebbene la concezione veramente 


557 


| 
(a 


È 
i 
Ì 
È 
Li 
n 


prosaica si palesi soprattutto quando l'intelletto si è im- 
padronito dell’oggetto con le sue riflessioni, conseguenze, 
classificazioni ecc., e da questo punto di vista vuole am- 
* maestrare piacevolmente e con eleganza. Lucrezio in rap- 
porto alla filosofia naturalistica di Epicuro, Virgilio con 
i suoi suggerimenti di agricoltura, offrono esempi di tale 
concezione che, nonostante ogni abilità, non può portare 
ad una autentica libera forma d'arte. In Germania oggi-la 
poesia didascalica non gode più favore, ma in Francia De- 
lille, che aveva già composto un poema Les jardins, ou 
l'art d'embellir les paysages ed un altro su L'homme 
des champs, ha in questo secolo ancora regalato al pub- 
blico un altro poema didascalico in cui tratta uno dopo 
l’altro, come in un compendio di fisica, il magnetismo. 
l'elettricità ecc. 


2. La poesia descrittiva 


La seconda forma che qui incontriamo è quella oppo- 
sta alla poesia didascalica. Il punto di partenza è preso 
non dal significato già compiuto per sé nella coscienza, ma 
dall'esterno come tale, dai paesaggi, edifici ecc., dalle sta- 
gioni dell’anno, dalle fasi del giorno e dalla loro forma 
esterna. Come nel poema didascalico il contenuto rima- 
ne per sua essenza in un'universalità senza forma, cosî 
qui, all'opposto, noi troviamo la materia esterna per sé 
nella sua singolarità ed apparenza esterna non compe- 
netrata dai significati dello spirituale. Questa apparenza, 
dal canto suo, viene raffigurata, descritta, presentata co- 
me si trova nella coscienza comune. Un tale contenuto 
sensibile appartiene interamente solo ad uzo dei lati del- 
la vera arte, a quello cioè dell’esistenza esterna che, nel- 
l’arte, ha solo diritto di presentarsi come realtà esterna 


558 


dello spirito, dell’individualità con le sue azioni ed even- 
ti, sul terreno di un mondo circostante, ma non per sé 
come semplice esteriorità divisa dallo spirituale. 


3. L'antico epigramma 


Perciò la forma didascalica e quella descrittiva non pos- 
sono mantenersi in questa unilateralità che eliminerebbe 
interamente l’arte; cosî noi vediamo che vengono di nuovo 
posti in rapporto la realtà esterna con quel che è inter- 
namente concepito come significato, l’universale astratto 
con-la sua apparenza concreta. 

a) Noi abbiamo a questo proposito già accennato al 
poema didascalico. Esso può raramente cavarsela senza 
la descrizione di situazioni esterne e di singoli fenomeni, 
e senza il racconto episodico di esempi mitologici o di 
altra natura, ecc. Ma da questo procedere parallelo del- 
l'universale spirituale e del singolo esteriore viene sol- 
tanto posta, in sostituzione di un’unificazione perfetta- 
mente sviluppata, una relazione del tutto occasionale, 
che per di più interessa non il contenuto totale e la sua 
forma d’arte nel suo insieme, ma solo singoli loro lati e 
tratti, 

b) Questa relazione in gran parte si trova di pit nella 
poesia descrittiva, in quanto essa accompagna le sue de- 
scrizioni con sentimenti che possono essere suscitati dalla 
vista di un paesaggio, dal succedersi delle parti del giorno, 
dalle stagioni dell’anno, da una collina coperta d’alberi, 


. da un lago, da ur ruscello mormorante, da un cimitero, 


da un villaggio posto in luogo ameno, da una capanna 
quieta e tranquilla. Come nel poema didascalico, anche 
nella poesia descrittiva si incontrano perciò episodi che 
sono di ornamento e di vivificazione, e particolarmente 
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la descrizione di sentimenti commoventi, p. es., della 
dolce melanconia, o di piccoli incidenti tratti dalla cer- 
chia della vita umana nelle sue sfere subordinate. Ma 
anche qui la connessione del sentimento spirituale e del- 
l'esterna apparenza naturale può essere del tutto esterio- 
re. Infatti il luogo naturale è presupposto per sé come 
esistente in modo autonomo e, se è vero che l'uomo vi 
accede e vi sente questa o quell'altra cosa, la forma ester- 
na e la sensibilità interna rispetto ad un chiar di luna, 
alla vista di boschi e vallate rimangono l’un l’altra ester- 
ne. Io. non sono allora affatto l’interprete, l’ispiratore 
della natura, ma mi limito, in questa occasione, a sentire 
un’armonia del tutto indeterminata fra il mio interno 
stimolato in questo o in quell'altro modo e l’oggettività 
che mi sta. dinanzi. Specialmente per noi tedeschi questa 
è la forma maggiormente preferita; descrizioni naturali 
ed insieme tutto ciò che di bei sentimenti e sfoghi del 
cuore può venire in mente di fronte a queste scene della 
natura; Questa.è una via maestra lungo cui ognuno può 
procedere. Perfino parecchie odi di Klopstock sono im- 
prontate a questo tono. 

c) Se noi, în terzo luogo, ricerchiamo una relazione più 
profonda dei due lati nella loro presupposta separazione, 
questa si trova nell’epigramma antico. 

a) L'essenza originaria dell’epigramma è già indicata 
dal nome: esso è un’in-scrizione. Certo anche qui da 
un lato abbiamo ancora un oggetto, e dall'altro vien detto 
qualcosa intorno ad esso; ma negli epigrammi più antichi, 
alcuni dei quali già Erodoto ci ha conservati, noi abbiamo 
non la descrizione di un oggetto accompagnata da senti- 
menti qualsiasi, ma la cosa stessa in doppio modo: prima 
l’esistenza esterna, poi il suo significato e la sua spiega- 
zione concentrati come epigramma nei tratti più acuti, 
più acconci. Ma anche presso i greci l’epigramma ha poi 
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perduto questo carattere originario ed è sempre più pas- 
sato a fissare e ad inscrivere su singoli eventi, opere 
d’arte, individui ecc., fuggevoli pensieri spiritosi, arguti, 
aggraziati, ‘commoventi che mettono in rilievo non tanto 
l'oggetto stesso, quanto intelligenti relazioni soggettive nei 
suoi riguardi. 

8) Quanto meno l’oggetto, per cosî dire, entra in que- 
sto genere di rappresentazione, tanto meno questa è per- 
fetta. A tale proposito si possono citare ancora rapida- 
mente recenti forme d’arte. P. es., nelle novelle di Tieck si 
tratta spesso di specifiche opere d’arte o di certi artisti, di 
una determinata galleria di quadri o di una certa musica, 
ed a essi viene poi legato un piccolo romanzo. Ma questi 
quadri determinati, che il lettore non ha visto, queste mu- 
siche che egli non ha udito, non possono essere resi visi- 
bili o udibili dal poeta, per cui l’intera forma risulta man- 
chevole per questo aspetto, quando verte proprio su tali 
oggetti. Egualmente, in romanzi di più vasto respiro sono 
state prese a contenuto vero e proprio intere arti con le 
loro opere più belle, come fa Heinse per la musica nel 
suo romanzo /ldegarda di Hohenthal. Ora, se l’intera 
opera d’arte non riesce a portare ad adeguata manifesta- 
zione il suo oggetto essenziale, essa conserva nel suo carat- 
tere fondamentale una forma inadeguata. 

y) La richiesta che nasce dall’accennata insufficienza è 
semplicemente questa, che l'apparenza esterna ed il suo 
significato, la cosa e la sua spiegazione spirituale, devono 
trovarsi tanto poco in una separazione cosi completa quale 
quella su indicata, quanto la loro urione deve rimanere 


«una associazione simbolica. 0 sublime o comparativa. Per 


questo la rappresentazione autentica va cercata solo dove 
la cosa dà la spiegazione del proprio contenuto spirituale 
mediante ed entro la sua apparenza esterna, svolgendosi 
lo spirituale perfettamente nella sua realtà, e non essendo 
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il corporeo e l’esterno altro che l’appropriata esplicazione 
dello spirituale e dell’interno stesso. i 

Per prendere in esame il perfetto adempimento di 
questo compito, dobbiamo separarci dalla forma d’arte 
simbolica, perché il carattere del simbolico consisteva pro- 
prio nel non potere unire che imperfettamente l’anima del 
significato con la sua forma corporea. 


s62 . 


Sezione seconda 


La forma d’arte classica 


Introduzione 


Il classico in generale 


Il centro dell’arte è costituito dalla unione, in sé con- 
chiusa a libera totalità, del contenuto con la forma ad esso 
senz’altro adeguata. Questa realtà esterna coincidente con 
il concetto del bello, a cui invano si è sforzata di giun- 
gere la forma d’arte simbolica, viene ad apparire solo 
con l’arte classica. Noi abbiamo già stabilito nella prece- 
dente trattazione dell’idea del bello e dell’arte la natura 
universale del classico; l’ideale offre il contenuto e la for- 
ma per l’arte classica che porta a realizzazione in questo 
adeguato genere di conformazione ciò che è la vera arte 
secondo il suo concetto. 

A questo compimento appartenevano però tutti i mo- 
menti particolari il cui sviluppo abbiamo posto a conte- 
nuto della sezione precedente. Infatti la bellezza classica 
ha come suo interno il significato libero e autonomo, cioè 
non un significato di qualsiasi cosa bensi ciò che significa 
e quindi anche spiega se stesso. Esso è lo spirituale che in 
generale fa ad oggetto se stesso. In questo rendere oggetto 
se stesso lo spirituale ha poi la forma dell’esteriorità che, in 
quanto identica con il proprio interno, è perciò anche im- 
mediatamente il significato di se stessa e si mostra in quan- 
to si sa. Certo anche nel simbolico siamo partiti dall'unità 
del significato con la sua apparenza sensibile prodotta dal- 
l’arte, ma questa unità era solo immediata e quindi ina- 
deguata. Infatti il contenuto vero e proprio o restava il na- 
turale stesso nella sua sostanza ed astratta universalità, per 
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cui l’isolata esistenza naturale, pure essendo considerata 
come l’esistenza reale di quella universalità, non era in 
grado di rappresentarla corrispondentemente; oppure quel 
che era solo interno e coglibile solo dallo spirito, quando 
diveniva contenuto, acquistava in quel che era a lui estra- 
neo, nell’immediatamente singolo e sensibile, la sua appa- 
renza perciò altrettanto inadeguata. In generale significato 
e forma stavano solo in un rapporto di semplice affinità ed 
allusione, e, pur potendo essere posti in connessione per 
alcuni aspetti, per altri restavano reciprocamente esterni, 
Questa unità immediata veniva quindi a spezzarsi, per la 
concezione indiana, l'interno e l’ideale astrattamente sem- 
plici, si ponevano da un lato, mentre dall’altro si poneva 
la molteplice realtà della natura e della finita esistenza 
umana; e la fantasia, nell’inquietudine della propria ten- 
sione, passava incessantemente dall’uno all’altro senza riu- 
scire a portare l’ideale per sé ad una pura autonomia asso- 
luta né a veramente riempirlo con la materia esistente e 
trasformata dell'apparenza e a rappresentarlo in questa 
unione pacificata, Il grottesco e lo sregolato nella mesco- 
lanza di elementi in conflitto tra di loro, sparivano, sf, a 
loro volta, ma per dar posto ad una enimmaticità egual- 
. mente insoddisfacente, che invece della soluzione offriva 
solo il tema da risolvere. Infatti, anche qui mancava ancora 
la libertà e autonomia del contenuto, la quale compare 
solo con il fatto che l’interno viene a coscienza come in se 
stesso totale e quindi prevaricante sull’esteriorità dapprima 
a lui diversa ed estranea. Questa autonomia in sé e per sé 
come il libero significato assoluto è l’autocoscienza che ha 
a proprio. contenuto l’assoluto e a propria forma la sog- 
gettività spirituale: Di fronte a questa potenza che de- 
termina, pensa e vuole se stessa, tutto il resto è solo rela- 
tivamente e momentaneamente autonomo. I fenomeni 
sensibili della natura, il sole, il cielo, le stelle, le piante, 
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gli animali, le pietre, i fiumi, i mari hanno solo un rife- 
rimento astratto a se stessi e sono attratti nel costante pro- 
cesso con altre esistenze, cosicché possono valere come 
autonomi solo per la rappresentazione finita. In essi il 
vero significato dell’assoluto non compare ancora. La na- 
tura è certamente in evidenza, ma solo nell’essere fuori 
di sé; il suo interno non è, come interno, per se stesso, ma 
è riversato nella varia molteplicità dell'apparenza e quindi 
privo di autonomia. Solo nello spirito, come relazione 
concreta, libera, infinita a se stesso, il vero significato asso- 
luto compare veramente ed autonomamente nella sua esi- 
stenza, 

Lungo la via verso questa liberazione del significato 
dal sensibile immediato e verso la sua autonomia, ci im- 
battiamo nella sublimzità e santificazione della fantasia. In 
altri termini, quel che è assolutamente significante è dap- 
prima l’uno assoluto, pensante, privo di ogni sensibilità, 
che si riferisce a se stesso come assoluto e in questo rife- 
rimento pone l’altro creato da lui, la natura e la finitez- 
za in generale, come il negativo, quel che non ha in sé 
sostegno. Esso è l’universale in sé e per sé, rappresentato 
come la potenza oggettiva che domina l’esistenza intera, 
tanto se questo uno è portato a coscienza e a rappresenta- 
zione nella sua tendenza esplicitamente negativa nei ri- 
guardi del creato, quanto se è portato a coscienza e a' 
rappresentazione nella sua positiva immanenza pantei- 
stica in questo. Ma la duplice insufficienza di questo 
modo di vedere nei riguardi dell’arte consiste, in primo 
luogo, nel fatto che questo uno e universale, costituente 


- il significato fondamentale, non è ancora pervenuto in 


se stesso a determinazione e differenziazione pit precisa, 
£ tanto meno alla individualità e personalità vera e pro- 
pria in cui possa essere colto come spirito e posto dinanzi 
allintuizione in una forma che sia appropriata e commi- 
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surata al contenuto spirituale secondo il suo concetto. 
L’idea concreta dello spirito richiede invece che egli si de- 
termini e si differenzi in se stesso e, facendosi oggettivo, 
acquisti in questo sdoppiamento un’apparenza esterna che, 
se pur corporea e presente, rimanga però comunque com- 
penetrata da lui, cosicché essa, presa per sé, non esprime 
niente, ma lascia venir fuori come proprio interno solo lo 
spirito, di cui essa è estrinsecazione e realtà. Dal punto di 
vista del mondo oggettivo, a quella astrazione dell’as- 
soluto in sé privo di differenze è legata, in secondo luogo, 
l'insufficienza, che ora anche l'apparenza reale, in quanto 
in sé priva di sostanza, diviene incapace di presentare l’as- 
soluto in modo vero sotto una forma concreta. 

Come opposto agli inni, ai cantici, ai trionfi dell’astratta 
maestà universale di Dio noi abbiamo da ricordare, in 
questo passaggio ad una forma d'arte superiore, il mo- 
mento della negatività, della trasformazione, del dolore, 
del passare attraverso la vita e la morte, momento che 
trovammo egualmente in Oriente. Qui ciò che compa- 
riva era la differenziazione in se stessa, che non si riuniva 
però ad writà e autonomia della soggettività. Ma en- 
trambi i lati, l’unità in sé autonoma e la differenziazione 
e realizzazione determinate in sé, offrono un'autonomia 
veramente libera solo nella loro concreta totalità mediata. 

A questo riguardo possiamo citare brevemente accanto 
al sublime anche un’altra concezione che incominciò pa- 
rimenti a svilupparsi in Oriente. Essa è, di fronte alla so- 
stanzialità dell’urico Dio, la concezione della libertà, del- 
l'autonomia, dell’indipendenza interna della singola per- 
sona in sé, nella misura in-cui l’Oriente permette lo svi- 
luppo di questa tendenza. Noi dobbiamo cercarla come 
concezione dominante presso gli Arabi, che nei loro de- 
serti, nell'infinito mare delle loro pianure, sovrastati da 
un puro cielo, dipendono, di fronte a tale natura, solo dal 
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proprio coraggio e dal valore del proprio pugno, e dai 
loro mezzi di sostentamento, il cammello, il cavallo, la 
lancia e la spada. Qui, a differenza della mollezza e del- 
l’indifferenza indiana e del panteismo della posteriore poe- 
sia musulmana, si palesa l'autonomia pit contegnosa del 
carattere personale, e anche agli oggetti viene lasciata la 
loro immediata realtà delimitata e stabilita. Si lega a que- 
sta incipiente autonomia dell’individualità una fedele ami- 
cizia, generosa ospitalità, sublime nobiltà d’animo, ma 
egualmente un infinito piacere per la vendetta ed un ri- 
cordo indistruggibile di odio che, con passione implacabile 
e insensibile crudeltà, cerca modo di appagarsi. Ma quel 
che avviene in questo ambito appare come umano e man- 
tenuto in una cerchia umana. Sono atti di vendetta, rap- 
porti d’amore, tratti di nobiltà di un animo pronto ad 
ogni sacrificio, dai quali è sparito il fantastico ed il prodi- 
gioso, cosicché tutto si compie in modo saldo e determina- 
to secondo la connessione necessaria delle cose. Una affine 
concezione degli oggetti reali, che sono ricondotti alla 
loro salda misura e vengono ad intuizione nel loro vigore 
libero e non semplicemente strumentale, è stata da noi 
già trovata presso gli ebrei. Anche la ferma autonomia 
del carattere, il carattere selvaggio della vendetta e del- 
l’odio, si trovano nella originaria nazionalità ebraica. Ma 
vi è questa differenza, che qui anche i pid vigorosi pro- 
dotti della natura sono. descritti meno sulla base di loro 
stessi che in ragione della potenza divina, in relazione 
alla quale essi perdono la loro autonomia; e anche l’odio 
e la persecuzione sono rivolti non personalmente solo 
contro 'individui, ma al servizio di Dio come vendetta 
nazionale contro interi popoli. Cosf, p. es., i salmi dell’ul- 
timo periodo e specialmente i profeti sanno solo deside- 
rare ed implorare l’infelicità e la distruzione di altri po- 
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poli e non di rado trovano la loro maggior forza nel ma- 
ledire. 

In tutti questi stadi citati gli elementi della vera bel- 
lezza e della vera arte sono certamente presenti, ma alla 
rinfusa, dispersi e posti in una falsa relazione, invece che 
in vera identità. Perciò l’unità soltanto ideale ed astratta 
del divino non può portare ad una apparenza artistica as- 
solutamente adeguata sotto forma di una reale individua- 
lità, mentre che la natura e l’individualità umana non si 
mostrano, nell’interno e nell’esterno, riempite dall’asso- 
luto o comunque positivamente compenetrate da esso. 
Questa esteriorità ‘del significato, divenuto contenuto es- 
senziale, e dell'apparenza determinata in cui esso deve 
venire a rappresentazione, si presentò infine, in terzo 
luogo, nell’attività artistica del paragone. In questa i due 
lati sono divenuti completamente autonomi, e l’unità 
che li tiene insieme è solo l'invisibile soggettività parago- 
nante. Ma perciò proprio quel che di manchevole vi è in 
queste esteriorità si rivelò in misura sempre più forte, 
dimostrandosi come aspetto negativo per ogni genuina 
rappresentazione artistica e quindi come ciò che doveva 
essere superato, Se questo superamento si compie effetti- 
vamente, il significato non può essere più l'ideale in sé 
astratto, ma è l’interno in sé ed attraverso sé determinato, 
il quale in questa sua concreta totalità possiede pari- 
menti’ presso se stesso l’altro lato, cioè la forma di un'ap- 
parenza in sé conchiusa e determinata, per cui nell’esi- 
stenza estrèéma, in quanto cosa sua; esprime e significa 
solo se stesso. 
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1. L'autonomia del classico come compenetrazione 
dello spirituale con la sua forma naturale 


Questa totalità in sé libera che rimane eguale a se 
stessa in quel che le è altro, a cui essa procede a deter- 
minarsi, l'interno che nella sua oggettività si riferisce 
a se stesso, è il vero, libero ed autonomo in sé e per sé, 
che nella sua esistenza non rappresenta altro che se stesso. 
Ora, nel regno dell’arte questo contenuto non è nella sua 
forma infinita, non è il pensiero di se stesso come l’essen- 
ziale, l'assoluto che diviene a sé oggettivo e si fa per sé nel- 
la formà dell’universalità ideale, ma è ancora in un'esisten- 
za immediata naturale e sensibile. Ma nella misura in cui è 
autonomo, il significato deve prendere nell’arte da se stesso 
la propria forma e avere in se stesso il principio della sua 
esteriorità. Per questo esso deve sf tornare al naturale, 
ma come dominio sull’esterno che, nella misura in cui è 
un lato della totalità dell'interno stesso, non esiste più 
come oggettività semplicemente naturale, ma, privo di 
propria autonomia, indica ‘solo l’espressione dello spirito. 
In questa compenetrazione anche l’esteriorità e la forma 
naturale trasformate dallo spirito acquistano immediata- 
mente in se stesse il proprio significato e non si limitano 
più ad accennare ad esso come a qualcosa di superato e di- 
stinto dall’apparenza corporea. Questa è l’identificazione 
adeguata allo spirito dello spirituale e del naturale. Essa 
non si arresta alla neutralizzazione dei due lati opposti, 
ma eleva lo spirituale alla totalità superiore di mantenersi 
nel suo altro, di porre idealmente il naturale e di espri- 
Mersi entro e attraverso il naturale. Su questo genere di 
unità si fonda il concetto della forma d’arte classica. 

a) Quest’identità di significato e corporeità va ora cosî 
concepita: nessuna separazione dei due lati ha luogo en- 
tro la loro realizzata unione, per cui l'interno non ritorna 
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in sé dal corporeo e dalla realtà concreta, come spiritua- 
lità soltanto interna, nel qual caso potrebbe affiorare una 
differenza reciproca dei due lati. Ora, in quanto l’ogget- 
tivo ed esterno in cui lo spirito viene ad intuizione è se- 
condo il suo concetto completamente determinato e al 
contempo particolarizzato, lo spirito libero, elaborato dal- 
l’arte a realtà a lui conforme, può essere nella sua forma 
naturale solo l’individualità spirituale che è nello stesso 
tempo determinata e in sé autonoma. Perciò l'umano co- 
stituisce il centro ed il contenuto della vera bellezza ed 
arte. Ma in quanto contenuto dell’arte, l'umano, come è 
stato già sviluppato nel concetto dell’ideale, è sottoposto 
alla determinazione essenziale di un'individualità con- 
creta e'dell’apparenza esterna ad essa adeguata, che nella 
sua oggettività è purificata dai difetti della finitezza. 

b) A. questo riguardo si constata subito che il ge- 
nere di rappresentazione classico non può essere più per 


sua essenza di natura simbolica, nel senso preciso del ter-. 


mine, quantunque sporadicamente alcuni ingredienti sim- 
bolici lo accompagnino. P. es., la mitologia greca, ché 
rientra nell'ideale classico nella misura in cui l’arte se 
ne impossessa, colta nel suo centro, non è dotata di 
bellezza simbolica, ma è confermata nel carattere au- 
tentico dell’ideale artistico, sebbene, come vedremo, vi 
permangano alcuni residui di simbolismo. Ma se noi ci 
chiediamo quale sia la forma determinata che può entrare 
in questa unità con lo spirito senza divenire una mera 
allusione del proprio contenuto, dalla determinazione che 
nel classico forma e contenuto devono essere adeguati, 
sorge anche nei riguardi della forma la richiesta della 
totalità e dell'autonomia in sé. Infatti è proprio della li- 
bera autonomia dell’intiero, nella. quale risiede la deter- 
minazione fondamentale del classico, che ognuno dei 
due lati, tanto il contenuto spirituale che la sua appa- 
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renza esterna, sia in sé la totalità costituente il con- 
certo dell’intiero. Solo in tal modo infatti ogni lato è in sé 
identico con l’altro e la loro differenza quindi ridotta a 
semplice distinzione formale della medesima cosa, cosic- 
ché anche l’intiero appare ora come libero, in quanto i 
suoi lati si mostrano adeguati, manifestandosi esso in 
ognuno di loro ed essendo in entrambi uno. La man- 
canza di questo libero sdoppiamento di sé entro la mede- 
sima unità introduceva nel simbolico appunto l'assenza 
di libertà del contenuto e conseguentemente anche della 
forma. Lo spirito non era a se stesso chiaro e quindi la sua 
realtà esterna non si mostrava a lui propria, da lui e in 
lui in sé e per sé posta. A suo volta la forma doveva 
essere, sî, significativa, ma il significato era in essa solo 
parzialmente, solo per certi aspetti. In quanto ancora 
esteriore al proprio interno, l’esistenza esterna dava dap- 
prima solo se stessa e non il significato da rappresentare, 
e perché mostrasse di alludere a qualcos'altro. si doveva 
esercitare su di essa violenza. E con questa deformazione 
essa né rimaneva se stessa, né diveniva l’altro, il signifi- 
cato, ma palesava solo un'associazione ed una mescolanza 
enimmatica di aspetti eterogenci oppure, come semplice 
ornamento strumentale o abbellimento esterno, si trovava 
dominata della mera glorificazione dell'unico significato 
assoluto di tutte le cose, finché alla fine non era costretta 
ad abbandonarsi all’arbitrio semplicemente soggettivo del. 
paragone con un significato per essa remoto ed indiffe- 
rente. Se questo rapporto non libero deve risolversi, la 
forma deve già avere in se stessa il suo ‘significato, e 


. proprio quello dello spirito. Questa forma è essenzial-. 


mente quella umana, poiché solo l’esteriorità dell’uomo 
è in grado di rivelare in modo sensibile lo- spirituale. 
L'espressione umana del viso, degli occhi, dell’atteggia- 
mento, dei gesti è certamente materiale e quindi non è ciò 
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che è lo spirito; ma entro questa corporeità l’esterno uma- 
no non soltanto è vivo e naturale come l’animale, ma è la 
corporeità che in sé riflette lo spirito. Attraverso l'occhio sì, 
guarda nell’animo dell’uomo, cosî come il suo carattere 
spirituale è espresso in generale da tutta la sua formazione. 
Se perciò la corporeità appartiene allo spirito come una 
esistenza, anche lo spirito è l’interno appartenente al corpo 
e non un'’interiorità eterogenea alla forma esterna, cosicché 
la materialità non ha già in sé né allude ad un altro si- 
gnificato. Certo la forma umana porta in sé molti tratti 
del tipo animale generale, ma l’intera differenza fra corpo 
umano e corpo animale consiste solo nel fatto che quello 
umano si dimostra, per tutta la sua formazione, come la 
dimora e anzi più precisamente come l’unica possibile esi- 
stenza naturale dello spirito. Perciò appunto lo spirito è 
immediatamente esistente per altri solo nel corpo. Tutta- 
via non è qui il luogo di mostrare la necessità di questa 
connessione e la corrispondenza specifica di animo e cor- 
po; qui dobbiamo presupporre tale necessità. Certamente 
vi sono nella forma umana aspetti morti, brutti, vi è cioè 
quel che è determinato: da influenza e dipendenza estra- 
nee; se le cose stanno cosf, è appunto compito dell’arte 
dissolvere la differenza fra quel che è semplicemente 
naturale e lo spirituale e trasformare la corporeità este- 
riore a figura bella, completamente sviluppata, animata e 
spiritualmente viva. . 

In questo genere di rappresentazione non vi è allora 
nei riguardi dell’esterno, più nulla di simbolico; e pari- 
menti è escluso ogni mero ricercare, costringere, defor- 
mare e sovvertire. Infatti lo spirito, quando si è colto come 


spirito, è ciò che è per sé compiuto e chiaro, ed egualmente. 


la sua connessione con la forma a lui adeguata è per un 
lato qualcosa di in sé e per sé compiuto e dato, che non 
ha bisogno di essere realizzato da un'associazione pro- 


572 


dotta dalla fantasia in contrasto con l'esistente. Tanto 
meno la forma d’arte classica è una personificazione su- 
perficiale posta solo corporeamente, in quanto tutto lo spi- 
rito, nella misura in cui deve costituire il contenuto del- 
l’opera d’arte; passa nella corporeità ed è in grado di iden- 
tificarsi perfettamente con essa. Da questo punto di vista 
va considerata anche l’idea che l’arte abbia imitato la 
forma umana. Invero, secondo l’opinione corrente, que- 
sto cogliere ed imitare la figura umana appare una acci- 
dentalità; al che va obbiettato che l’arte giunta a maturità 
deve necessariamente raffigurare nella forma dell’appa- 
renza umana esterna, poiché solo in essa lo spirito acqui- 
sta l’esistenza sensibile e naturale a lui conforme. 

Quel che vale per il corpo umano e la sua espressione, 
va detto anche dei sentimenti, degli impulsi, degli atti, 
degli eventi e delle azioni umane; anche la loro esteriorità 
è nel classico caratterizzata non solo come animata di vita 
naturale, ma anche come spirituale, e il lato dell'interno 
è portato in identità adeguata con l’esterno. 

c) Ora, l’arte classica, cogliendo la libera spiritualità 
come individualità determinata ed intuendola immedia- 
tamente nella sua apparenza corporea, è stata spesso ac- 
cusata di antropomorfismo. P. es., fra i greci, già Senofane 
criticò il modo di rappresentare gli dèi, dicendo che se i 
leoni fossero stati degli scultori avrebbero dato ai loro dèi 
figura di leone. Analogo è l’arguto motto francese: Dio 
ha creato l’uomo a sua immagine, ma l’uomo gli ha reso 
la pariglia ed ha creato Dio a sua immagine. In rapporto 
alla forma d’arte successiva, quella romantica, va notato a 


. questo riguardo che il contenuto della bellezza artistica 


classica è, sf, ancora manchevole, come la stessa religione 
dell’arte; ma la manchevolezza dipende cosî poco dall’an- 
fropomorfico come tale, che si può invece affermare che 
se l’arte classica è abbastanza antropomorfica per l’arte, 
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lo è troppo poco per la religione superiore. Il Cristianesi- 
mo ha spinto molto pit in là l’antropomorfismo; infatti, 
secondo la dottrina cristiana, Dio non solo è un indivi- 
duo di forma umana, ma è un singolo individuo reale, 
interamente dio e interamente uomo reale, sottoposto a 
tutte le condizioni dell’esistenza, e non semplicemente un 
ideale di bellezza e di arte configurato umanamente. Se 
dell’assoluto si ha solo la rappresentazione che esso è un’es- 
senza astratta, in sé priva di differenza, in tal caso certo 
viene meno ogni genere di configurazione; ma perché Dio 
sia come spirito, gli occorre la sua apparenza come uomo, 
come soggetto singolo: non come un essere umano 
ideale, ma come un reale procedere fino alla completa este- 
riorità temporale dell’esistenza anche immediata e natu- 
rale. Infatti la concezione cristiana implica il movimento 
infinito di spingersi fino all’estremo dell’opposizione e di 
ritornare in sé all’unità assoluta solo come superamento 
di questa separazione. Il farsi uomo di Dio rientra in qu-- 
sto momento della separazione, passando egli, come reale 
soggettività singola, nella differenza verso l’unità e la 
sostanza in quanto tali, e provando in questa comune tem- 
poralità e spazialità il sentimento, la coscienza ed il dolore 
della disunione per giungere poi, con la dissoluzione di 
questa opposizione, all’infinita conciliazione. Questo punto 
di transizione, secondo .la concezione cristiana, si trova 
nella natura stessa di Dio. In effetti Dio va concepito per- 
ciò come assoluta spiritualità libera in cui il momento del 
naturale e della singolarità immediata deve essere sf pre- 
sente, ma ègualmente superato. Nell'arte classica invece la 
sensibilità non è uccisa e morta, ma perciò neanche risorge 
alla spiritualità assoluta. L’arte classica e la sua bella reli- 
gione non soddisfano quindi le profondità della spirito; 
essa, per quanto sia in se stessa concreta, resta tuttavia per 
lui ancora astratta; infatti ha come suo elemento non il 
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movimento e la conciliazione acquisita dall’opposizione di 
quella infinita soggettività, ma solo l'armonia imperturba- 
ta della determinata individualità libera nella sua esistenza 
adeguata, questa pace nella sua realtà, questa felicità, que- 
sta soddisfazione e grandezza in sé, questa eterna sere- 
nità e beatitudine, che non perde il sicuro poggiare su 
di sé neppure nell’infelicità e nel dolore. L’arte classica 
non ha elaborato fino in fondo e conciliato l'opposizione 
che è fondata sull’assoluto. Per questo essa ignora però 
anche il lato che è in relazione con questa opposizione, 
l’irrigidimento del soggetto in sé come personalità astratta 
contro l’etico ed assoluto, il peccato ed il male, il ritrarsi 
dell'interiorità soggettiva in sé, la rottura, l’instabilità, in 
generale l'intera cerchia delle scissioni, che nel proprio 


ambito importano il brutto, il ripugnante, lo spiacevole ' 


sia sensibili che spirituali. L'arte classica non oltrepassa il 
puro terreno dell'ideale autentico. 


2. L'arte greca come esistenza reale dell'ideale classico 


Per quel che riguarda la realizzazione storica del clas- 
sico, è appena necessario notare che noi dobbiamo cercarla 
presso i greci. La bellezza classica con la sua infinita 
estensione di contenuto, materia e forma è stato il dono 
conferito al popolo greco e noi dobbiamo onorare questo 
popolo per aver creata l’arte nella sua più alta vitalità, 1 
greci, secondo la loro’ realtà immediata, vivevano nel 
giusto mezzo fra la libertà soggettiva autocosciente e la 


‘sostanza etica, Essi non persistevano nell’unità orientale 


priva di libertà, che ha come conseguenza un dispoti- 
smo religioso e politico, in quanto il soggetto sparisce, 
privo di sé, nell'unica sostanza universale o in uno qual- 
siasi dei suoi lati particolari, non avendo egli come 
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persona alcun diritto e quindi alcun sostegno; ma nean- 
che procedevano a quell’approfondimento soggettivo in 
cui il soggetto singolo si separa dall’intiero e dall’univer- 
sale per essere per sé secondo la propria interiorità, e 
giunge a riunirsi con il sostanziale ed essenziale solo me- 
diante un ritorno più alto alla totalità interna di-un mon- 
do puramente spirituale, Nella vita etica greca invece, 
l'individuo era in sé autonomo e libero, pur senza distac- 
carsi dagli esistenti interessi universali dello Stato reale e 
dalla immanenza affermativa della libertà spirituale nel 
presente temporale. L'’universale dell’eticità e la libertà 
astratta della persona all’interno ed all’esterno rimangono, 
conformemente al principio della vita greca, in impertur- 
bata armonia e, nell'epoca in cui questo principio anche 
nell'esistenza reale si faceva valere in una purezza intatta, 
l'autonomia di ciò che è politico non si ergeva contro una 
. moralità soggettiva da essa distinta; la sostanza della vita 
statale era immersa negli individui tanto quanto questi 
cercavano la propria libertà solo nei fini universali dell’in- 
tiero. Il bel sentimento, il senso e lo spirito di questa fe- 
lice armonia pervadono tutte le produzioni in cui la li- 
bertà greca ha preso coscienza di sé e si è rappresentata 
la sua essenza. Perciò la sua visione del mondo è appunto 
il centro in cui la bellezza incomincia la sua vera vita ed 
inaugura il suo regno sereno. Essa è il centro di una 
libera vitalità, che non solo esiste immediatamente e na- 
turalmente, ma prodotta dall’intuizione spirituale, è tra- 
sfigurata dall’arte; è il centro di un pieno sviluppo della 
riflessione ed al contempo di un'assenza di riflessione, 
che non isola l'individuo, ma neanche può ricondurre la 
sua negatività, il suo dolore, la sua infelicità, all'unità po- 
sitiva ed alla conciliazione. È però un centro che, come 
la vita in generale, è parimenti solo un punto di passag- 
gio, in cui esso tuttavia s'innalza fino alla cima della bel 
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lezza ed è cosî spiritualmente concreto e ricco nella forma 
della sua individualità plastica, che in esso risuonano tutti 
gli accenti e vi è presente, seppure non più come assoluto 
e incondizionato, ma come aspetto secondario e sfondo, 
anche ciò che rispetto al suo livello è passato. In tal 
senso il popolo greco anche negli dèi ha preso coscienza 
del suo spirito sensibilmente, con l'intuizione e la rap- 
presentazione, e ad essi ha dato per mezzo dell’arte un'esi- 
stenza che è perfettamente conforme al vero contenuto. 
Grazie a questa corrispondenza, che si trova sia nel con- 
cetto dell’arte greca che in quello della mitologia, l’arte è 
stata in Grecia la pit alta espressione dell’assoluto, e la 
religione greca è la religione stessa dell’arte, mentre la 
successiva arte romantica, pur essendo arte, già rimanda 
tuttavia ad una forma di coscienza più alta di quella che 
l’arte è in grado di dare. 


3. La posizione dell'artista produttore 
nella forma d'arte classica 


Se noi fin qui abbiamo da un lato stabilito come con- 
tenuto del classico la individualità in sé libera, e dall’altro 
abbiamo richiesto per la forma eguale libertà, questo im- 
plica già che la mescolanza totale di entrambi, per quanto 
possa manifestarsi come immediatezza, non può mai es- 
sere un'unità prima e quindi naturale, ma deve mostrarsi 
come una associazione fatta, portata ad effetto dallo spi- 
rito soggettivo. L’arte classica, in quanto il suo contenuto 


€ la sua forma sono ciò che è libero, scaturisce solo dalla 


libertà dello spirito a se stesso chiaro. Perciò, în terzo luo- 
g9, anche l’artista acquista una posizione diversa da quella 
precedente. Infatti la sua produzione si mostra come il 
libero fare dell’uomo assennato, che se quel che vuole, 
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cosî come può quel che vuole, e che dunque è in chiaro 
con se stesso rispetto al significato e contenuto sostanziale 
che vuole configurare per l'intuizione, cosf come non trova 
nell’esecuzione nessun ostacolo di natura tecnica. 

Se noi guardiamo più da vicino questa nuova posizio- 
ne dell’artista, la sua libertà si palesa: 

a) in rapporto al contenuto, per il fatto che non ha 
bisogno di cercarlo con l’inquieto fermento proprio al 
simbolico. L'arte simbolica è tutta presa dalla fatica di 
prodursi e di chiarirsi il proprio contenuto, che è esso 
stesso solo il primo, cioè da un lato l'essenza nella forma 
immediata della naturalità, dall’altro l’astrazione interna 
dell’universale, dell’uno, del mutamento, del cambiare, 
del divenire, del sorgere e dello sparire. Ma di primo ac- 
chito non si trova quel ‘che va bene. Perciò le manifesta- 
zioni dell’arte simbolica, che dovrebbero essere esposizio- 
ni del contenuto, rimangono soltanto enimmi e problemi, 
testimoniando soltanto la tensione alla chiarezza e lo 
sforzo dello spirito, che continuamente inventa senza tro- 
vare pace e riposo. Di contro a questa ricerca torbida, per 
l’artista classico il contenuto deve essere già compiutamen- 
te esistente e dato, cosicché esso è in se stesso già deter- 
minato per la fantasia, rispetto all'essenziale, come certo, 
come fede, credenza popolare o come evento accaduto, 
tramandato da leggende e dalla tradizione. L'artista, nei 
riguardi di questa materia stabilita oggettivamente, assu- 
me ora questo rapporto più libero, che egli non è coin- 
volto nel processo della procreazione e del parto, né si 
arresta alla ricerca dei significati autentici per l’arte; ma 
che gli sta invece dinanzi un contenuto che è in sé e per sé, 
che egli accoglie e liberamente da sé riproduce. Gli artisti 
greci trassero la loro materia dalla religione popolare, in 
cui quel che ai greci era venuto dall'Oriente aveva già in- 

cominciato a subire trasformazioni; Fidia prese il suo 
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Zeus da Omero, e neanche i tragici inventarono il conte- 
nuto fondamentale da essi rappresentato. Egualmente, an- 
che gli artisti cristiani, Dante, Raffaello, hanno solo dato 
forma a ciò che già c’era nelle credenze e rappresentazioni 
religiose. Cosa analoga accade certo, per un aspetto, anche 
per l’arte del sublime, ma con la differenza che in tal caso 
il rapporto al contenuto come unica sostanza, non per- 
mette alla soggettività di avere i suoi diritti e le nega 
un’autonoma conchiusione. La forma d’arte comparativa 
procede invece dalla scelta dei significati e delle imma- 
gini adoperate, ma questa scelta viene abbandonata all’ar- 
bitrio meramente soggettivo, mancando a sua volta del- 
l'individualità sostanziale che costituisce il concetto del- 
l’arte classica e che deve quindi trovarsi anche nel sog- 
getto creatore. i 

b) Quanto più però per l’artista già c'è un contenuto 
libero che è in sé e per sé, nelle credenze popolari, nelle 
leggende ed in altre realtà, tanto più egli si concentra 
nell'attività di dare forma all'apparenza artistica esterna 
adeguata a tale contenuto. Mentre a questo proposito l’arte 
simbolica si dibatte fra mille forme, senza poter cogliere 
quella comunque adeguata, e con un’immaginazione esu- 
berante priva di misura e di determinazione brancola qua 
e là per poter adattare al significato ricercato la forma 
che rimane sempre estranea, l'artista classico anche qui è 
in sé conchiuso e delimitato. Infatti, insieme al contenuto 
è qui determinata dal contenuto stesso anche la libera for- 
ma ed essa è a questo in sé e per sé appropriata, di modo 
che l’artista appare solo eseguire quel che è già per sé 
compiuto rispetto al concetto. Quindi, se l’artista simbo-. 
lico si sforza di imprimere la forma nel contenuto o vice- 
versa, l’artista classico configura il significato a forma, per 
cosi dire liberando solo le apparenze esterne già esistenti 


dai loro inappropriati accessori. Ma in questa attività, pur 
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essendo escluso il suo puro arbitrio, egli non si limita a ri- 
produrre, né si arresta ad un tipo fisso, ma parimenti pro- 
cede a produrre in vista dell’intiero. L'arte che deve an- 
cora cercare ed inventare il proprio vero contenuto tra- 
scura ancora il lato della forma; ma quando lo sviluppo 
della forma è divenuto l'interesse essenziale ed il com- 
pito peculiare, con il progresso della raffigurazione, inav- 
vertitamente ed insensibilmente viene a perfezionarsi an- 
che il contenuto, cosi come abbiamo fin qui visto proce- 
dere. parallelamente nel loro’ perfezionamento forma e 
contenuto. Sotto questo rapporto l’artista classico lavora 
pure per un esistente mondo religioso la cui materia, le 
cui rappresentazioni mitologiche, egli sviluppa serena- 
mente nel libero giuoco dell’arte. 

c) Lo stesso si può dire del lato tecnico. Anch'esso 
deve essere già compiuto per l'artista classico, il materiale 
sensibile su cui lavora l'artista deve già essersi spogliato 
di ogni rozzezza e rigidità ed ubbidire immediatamente 
all’intenzione dell’artista, perché il contenuto, conforme- 
mente al concetto del classico, possa trasparire libero e 
senza impedimento anche attraverso questa corporeità 
esterna. Perciò è proprio dell’arte classica un alto grado di 
abilità tecnica, la quale ha resa ubbidiente e docile la ma- 
teria sensibile. Una simile perfezione tecnica, se deve im- 
mediatamente eseguire tutto ciò che è desiderato dallo spi- 
rito e dalle sue concezioni, presuppone il completo svilup- 
po di tutto quel che vi è di artigianale nell’arte, sviluppo 
che si ha principalmente entro una religione ufficiale. La 
concezionè religiosa, p. es. quella egiziana, si inventa al- 
lora determinate forme esterne, idoli, costruzioni colossali, 
il cui tipo rimane fisso e, nella tradizionale eguaglianza 
delle forme e delle figure, lascia ampio margine ad un 
processo di costante perfezionamento. Quest’abilità ma- 
nuale, esercitantesi su ciò che è cattivo e grottesco, deve 
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già esistere prima che il genio della bellezza classica tra- 
sformi l'abilità meccanica in perfezione tecnica. Infatti, 
solo quando il meccanico non costituisce più per sé alcuna 
difficoltà, l’arte può procedere liberamente allo sviluppo 
della forma, nel qual caso l’esecuzione reale è allora al 
contempo un perfezionamento in stretto rapporto con il 
progresso del contenuto e della forma. 


‘ 4. Suddivisione 


Per ciò che riguarda ora la suddivisione dell’arte clas- 
sica, si è soliti chiamare classica in senso pit generale ogni 
opera d’arte perfetta, qualsiasi carattere anche simbolico o 
romantico essa inoltre possegga. Certo anche noi abbiamo 
usato tale termine per indicare una perfezione artistica, 
ma con la differenza che questa perfezione deve poggiare 
sulla completa compenetrazione della libera individua- 
lità interna con l’esistenza esterna nella quale e come la 
quale l’individualità appare. In tal modo noi distinguia- 
mo dunque la forma classica e la sua perfezione in modo 
esplicito da quella simbolica e da quella romantica; la cui 
bellezza rispetto alla forma e al contenuto è interamente 
di altro genere. Egualmente, come non abbiamo a che 
fare con il classico nel senso meno preciso e comune del 
termine, cosf noi non abbiamo a che fare qui con i ge- 
neri d’arte particolari in cui si manifesta l'ideale classico, 
p. es. la scultura, l’epica, generi determinati di poesia liri- 
ca e specifiche forme di tragedia e di commedia. Que- 
sti generi d’arte particolari, sebbene in essi si esprima 
l’arte classica, possono formare oggetto di esame solo 
nella terza parte, quando parleremo dello sviluppo delle 
singole arti e dei loro generi. Quel che qui noi dobbiamo 
esaminare è quindi il classico nel senso su stabilito del ter- 
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mine, per cui, come base della suddivisione, dobbiamo ri- 
cercare solo i gradi di sviluppo che provengono dal concet- 
to stesso dell’ideale classico. I momenti essenziali di questo 
sviluppo sono-i seguenti. 

Il primo punto a cui dobbiamo rivolgere la nostra at- 
tenzione è il fatto che la forma d’arte classica non va 
concepita, al modo di quella simbolica, come la prima di- 
retta fase, l’inizio dell'arte, ma al contrario come risultato. 
Noi perciò siamo giunti ad essa seguendo il corso dei modi 
di rappresentazione simbolica che ne costituiscono il pre- 
supposto. Il punto centrale intorno a cui si è aggirato tale 
corso è stata la concrezione del contenuto alla chiarezza 
dell'individualità in sé autocosciente, che non può usare 
come sua espressione né la semplice forma naturale, sia 
essa elementare‘ o animale, né la personificazione e la fi- 
gura umana mescolate in modo cattivo con quella, ma al 
contrario estrinseca se stessa solo entro la vitalità del 
corpo umano completamente animato dallo spirito. Ora, 
l'essenza della libertà consistendo nel fatto di essere ad 
opera propria ciò che essa è, quel che prima appariva 
sotto l'aspetto di semplici presupposti e condizioni della 
genesi al di fuori dell'ambito classico, deve allora rien- 
trare nella sfera di esso ambito, al fine di far realmente 
comparire, con il superamento di ciò che è inappropriato 
e negativo per l'ideale, il vero contenuto e l’autentica 
forma. Questo processo di formazione, con cui la bel- 
lezza classica vera e propria si crea da se stessa, rispetto 
al contenuto come alla forma, è quindi il punto da cui 
dobbiamo partire e che tratteremo nel primo capitolo. 

Nel secondo capitolo, seguendo questo sviluppo, per- 
veniamo invece al vero ideale della forma d’arte classica. 
Qui il centro è costituito dal bello nuovo mondo artistico 
degli dèi greci, di cui noi seguiremo lo sviluppo e la con- 
clusione sia per il lato dell’individualità spirituale che 
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per quello della forma corporea immediatamente unitavi. 

In terzo luogo, però, il concetto dell’arte classica im- 
plica, oltre al divenire della sua bellezza ad opera di se 
stessa, anche la sua dissoluzione, che ci introdurrà in un 
ambito ulteriore, quello della forma d’arte romantica. 
Gli dèi e gli individui umani della bellezza classica, cost 
come sorgono, anche spariscono per la coscienza artistica, 
che si volge sia verso il lato naturale abbandotiato, entro 
cui purtuttavia l’arte greca si era sviluppata a bellezza per- 
fetta, sia ad una realtà dedivinizzata, cattiva, banale, per 
porre in luce il lato falso e negativo di essa. In questa 
dissoluzione, la cui attività artistica dobbiamo prendere . 
ad oggetto del terzo capitolo, vengono a separarsi i mo- 
menti che costituivano, nella loro armonia fusa nell'’imme- 
diatezza del bello, la vera classicità. L'interno se ne sta 
per sé da un lato, e l’esistenza ‘esterna, separata, dall’al- 
tro, mentre la soggettività ritornata in sé, non sapendo pifi 
trovare nelle forme fin qui date la propria realtà adegua- 
ta, deve riempirsi del contenuto di un nuovo mondo spi- 
rituale di assoluta libertà ed infinità, ed andare in ‘cerca 
di nuove forme di espressione per questo contenuto più 
profondo. ° 
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Capitolo primo 


Il processo di formazione della forma d’arte classica 


Il concetto di libero spirito implica immediatamente 
il momento dell’andare in sé, del venire a sé, dell'essere 
per sé stesso e dell’esserci, benché questo internarsi nel re- 
gno dell’interiorità, come già abbiamo accennato, non 
occorre che proceda né a portare all’autonomia negativa il 
soggetto in sé di fronte a tutto ciò che è sostanziale nello 
spirito e sussistente nella natura, né che proceda a quella 
conciliazione assoluta che costituisce la libertà della sog- 
gettività veramente infinita. Ma il superamento della sem- 
plice naturalità come altro dallo spirito è in generale le- 
gato con la libertà dello spirito, in qualsiasi forma questa 
si presenti. Lo spirito deve dapprima ritornare in sé dalla 
natura, elevarsi oltre di essa, superarla, prima di essere in 
grado di muoversi in essa senza impedimento, come in un 
elemento privo di resistenza, e di trasformarla ad esistenza 
positiva della propria libertà. Ma se ora chiediamo quale 
sia l’oggetto più determinato, con il cui superamento nel- 
l’arte classica lo spirito acquista la sua autonomia, questo 
oggetto non è la natura come tale, ma è una natura già 
percorsa da significati spirituali, cioè la forma d’arte sim- 
bolica, che si è servita, per esprimere l’assoluto, delle forme 
naturali immediate, poiché la coscienza artistica o ha visto 
gli dèi presenti negli animali ecc., o si è sforzata invano, in 
modo falso, alla vera unità dello spirituale con il naturale. 


Questa falsa unione è ciò il cui superamento e la cui tra-- 


sformazione permette all’ideale di prodursi per la prima 
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volta come ideale, e di sviluppare nel proprio seno, come 
un momento a lui stesso appropriato, quel che va oltre- 
passato. Ciò permette di rispondere per incidenza alla do- 
manda se i greci abbiano tratto o meno la loro religione da 
popoli stranieri. Abbiamo già visto che al concetto del 
classico sono necessari, come presupposti, alcuni stadi 
subordinati. Questi, nella misura in cui appaiono real- 
mente e si dispiegano nel tempo, sono, di fronte alla 
forma superiore che si sforza di venir fuori, un qualcosa 
di esistente da cui parte la nuova arte in via di sviluppo, 
anche se questo non può essere dimostrato per la mitologia 
greca completamente con testimonianze storiche. Il rap- 
porto però dello spirito greco con questi presupposti è 
essenzialmente un rapporto basato sul formare ed in 
primo luogo sul trasformare negativo. Se non fosse cost, 
le rappresentazioni e le forme avrebbero dovuto rimanere 
le stesse. Erodoto, nel passo su citato, dice st di Omero e 
di Esiodo che furono essi a fare ai greci gli dèi, ma tutta- 
via dice anche esplicitamente, a proposito dei singoli dèi, 
che l'uno o l’altro erano egiziani ecc. Il fare poetico non 
esclude quindi un ricevere da altri, ma indica solo una 
trosformazione essenziale. Infatti i greci possedevano rap- 
presentazioni mitologiche molto prima del tempo in cui 
Erodoto colloca questi due primi poeti. 

Se noi poi vogliamo vedere con pit precisione quali 
siano i lati di questa trasformazione necessaria di ciò che, 
pur essendo conforme all'ideale, non gli è ancora appro- 
priato, noi troviamo che come contenuto della mitologia 
sono essi stessi rappresentati in modo ingenuo, L'atto prin- 
cipale degli dèi greci è di crearsi e costituirsi partendo dal 
passato che coincide con la genesi e lo sviluppo della pro- 
pria stirpe. Rientra in ciò, dovendo gli dèi come individui 
spirituali esistere in forma corporea, da un lato che lo spi- 
rito, invece di darsi l’intuizione della sua essenza in quel 
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che è puramente vivo ed animale, consideri piuttosto il 
vivente come un’indegnità, come sua infelicità e sua 
morte, e dall'altro che esso trionfi dell’aspetto elementare 
della natura e trionfi pure della sua confusa rappresen- 
tazione in esso. Ma per l'ideale degli dèi classici è pa- 
rimenti necessario non solo contrapporsi, come fa lo spi- 
| rito individuale nella sua astratta e finita conchiusione, 
alla natura e alle sue forze elementari, ma anche avere 
in se stesso, secondo il suo concetto, gli elementi della vita 
naturale universale come un momento che costituisce la 
vita dello spirito. Come gli dèi sono in sé essenzialmente 
universali ed in questa universalità sono individui comun- 
que determinati, cos anche il lato della loro corporeità 
deve.avere in sé il naturale al contempo come essen- 
ziale estesa potenza naturale ed attività intrecciata con 
lo spirituale. . 

A questo riguardo possiamo articolare il processo di 
formazione dell’arte classica nel modo seguente. 

Il primo punto fondamentale riguarda la degradazio- 
ne dell’animalità ed il suo allontanamento dalla bellezza 
pura, libera. ° 

Il secondo e più importante lato si riferisce alle potenze 
naturali elementari, presentate in un primo tempo esse 
stesse ancora come dèi, per cui solo vincendole l’auten- 
tica stirpe’ divina può pervenire a dominio incontrastato; 
ci si riferisce cosi alla lotta e alla guerra fra gli antichi 
ed i nuovi dèi, se 

In terzo-luogo, dopo che lo spirito ha acquistato il suo 
libero diritto, la suddetta tendenza negativa diviene a sua 
volta affermativa, la natura elementare costituisce un lato 
positivo degli dèi, compenetrato dalla spiritualità indivi- 
duale, e gli dèi si circondano ormai anche dell'elemento 
animale, se pur solo come attributo e segno esterno. 
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Secondo questi punti di vista vogliamo ora brevemente 
mettere in rilievo i tratti pit determinati che entrano qui 
in considerazione, ° 


1. La degradazione dell'animalità 


Presso gli indiani e gli egiziani, presso gli asiatici in 
generale, noi vediamo che gli animali, o almeno determi- 
nate specie, sono stati santificati e venerati perché in 
essi il divino stesso doveva venire ad intuizione e presenza. 
La forma animale costituisce perciò un ingrediente fon- 
damentale delle loro raffigurazioni artistiche, sebbene 
spesso sia usata solo come simbolo e associata con forme 
umane, prima che l’umano, e solo esso, penetri nella co- 
scienza come il solo vero. Soltanto con l’autocoscienza 
dello spirituale svanisce il rispetto dinanzi all'oscura ed. 
ottusa interiorità della vita animale. Già presso gli antichi 
ebrei accadeva questo, perché essi, come è stato osservato 
sopra, non vedevano nell'intera natura né il simbolo, né 
la presenza di Dio e attribuivano agli oggetti esterni solo 
quella forza e vitalità che effettivamente c’è in essi. Tutta- 
via anche in loro si trova accidentalmente per lo meno un 
residuo di venerazione della vitalità come tale; e p. es., 
Mosè vietò di gustare il sangue degli animali, perché nel 
sangue risiede la vita. Ma l’uomo deve propriamente poter 
mangiare quel che gli fa bene. Il passo successivo ora, a 
cui noi dobbiamo richiamarci nel passaggio all’arte clas- 
sica, consiste nel degradare l’alta dignità e posizione del- 
l'animalità, facendo di questa stessa degradazione il con- 
tenuto di rappresentazioni religiose e produzioni artisti- 
che. Rientra qui una molteplicità di oggetti da cui sce- 
glierò come esempi solo quelli che seguono. 
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a) I sacrifici di animali 


Quando presso i greci alcuni animali appaiono pre- 
feriti rispetto ad altri, come p. es. il serpente, che nei sacri- 
fici di Omero viene ancora descritto come un genio parti 
colarmente preferito (Iliade, II, 308; XII, 208), e ad un dio 
si sacrifica a preferenza questa specie di animale, ad un 
altro un'altra e cosi via; quando poi si osserva la lepre 
che attraversa la strada, e se gli uccelli volano a destra o 
a sinistra, e si ricercano interpretazioni profetiche nelle 
viscere, in tal caso vi è ancora una certa venerazione del 
mondo animale, poiché gli dèi si palesano cosî, e par- 
lano agli uomini attraverso “ omina ”; ma essenzialmente 
queste sono rivelazioni del tutto isolate, qualcosa di su- 
perstizioso certo, ma indicazioni solo momentanee del 
divino. Importante è invece il sacrificio degli animali e 
il cibarsi delle loro carni. All’opposto presso gli indiani 
gli animali sacri vengono salvaguardati, accuditi, e presso 
gli egiziani anche dopo la morte vengono sottratti alla 
distruzione. Presso i greci il sacrificare era un atto sacro. 
Nel sacrificio l’uomo mostra che egli intende rinunziare 
all'oggetto consacrato ai suoi dèi e se ne nega l’uso. Presso 
i greci viene ora a mostrarsi un tratto peculiare, secondo 
cui per loro “ sacrificare ” significava al contempo apparec- 
chiare un banchetto (Odissea, XIV, 414; XXIV, 215), poi- 
ché essi destinavano agli dèi solo una parte degli animali 
e proprio quella immangiabile, mentre riservavano per sé e 
consumavano in banchetti la carne. Da qui nacque in Gre- 
cia addirittura un mito. Gli antichi greci sacrificavano agli 
dèi con la massima solennità e lasciavano consumare alle 
fiamme tutto l’animale. Tuttavia i più poveri non erano 
in grado di reggere a tanta prodigalità, ed allora Prome- 
teo cercò di ottenere da Giove che essi fossero obbligati 
a sacrificare solo una parte e a poter volgere a proprio 
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uso l’altra. Egli abbatté due buoi, ne bruciò il fegato, ma 
inviluppò tutte le ossa in una delle due pelli, la carne 
nell'altra, e. lasciò a Giove la scelta. Giove, ingannato, 
scelse le ossa perché erano più voluminose, e cosî la carne 
rimase agli uomini. Perciò, dopo aver mangiato la carne 
degli animali sacrificati, il resto, che appartiene agli dèi, 
veniva bruciato nello -stesso fuoco. Ma Zeus riprese agli 
uomini il fuoco, perché senza di questo a loro la carne 
non serviva a nulla. La cosa gli giovò poco, perché Prome- 
teo rubò il fuoco e con gioia, come dice la leggenda, volò 
più che corse, e perciò gli uomini che portano una buona 
notizia ancora oggi corrono velocemente. In questo mo- 
do i greci hanno rivolto la loro attenzione ad ogni pro- 
gresso della civiltà umana"e lo hanno conservato e confi- 
gurato in miti per la coscienza. 


b) Le cacce 


Come esempio affine di una degradazione già più am- 
pia dell'animalità si può addurre il ricordo di celebri cacce, 
quali sono state attribuite ad eroi e conservate in solenni 
testimonianze di riconoscenza. L'uccisione di animali che 
apparivano come nemici pericolosi, p. es. lo strangola- 
mento del leone di Nemea ad opera di Ercole, l'uccisione 
dell’idra di Lerna, la caccia al cinghiale caledonio, vale- 
vano qui come qualcosa di alto con cui gli eroi si con- 
quistavano il rango di dèi, mentre gli indiani punivano 
con la morte come delitto l’uccisione di determinati ani- 
mali. Certo in fatti del genere hanno il loro ruolo o sono 


- a fondamento altri simboli, e p. es. per Ercole si tratta 


del simbolo del sole e del suo corso, cosicché queste 
azioni eroiche offrono anche un lato essenziale per inter- 
pretazioni simboliche. Tuttavia questi miti sono al con- 
tempo presi nel significato esplicito di cacce benefiche e 


589 


come tali erano presenti alla coscienza dei greci. Sotto 
lo stesso rapporto ci si può qui di nuovo richiamare ad 
alcune favole di Esopo; particolarmente a quella prima 
citata dello scarabeo. Lo scarabeo, questo simbolo del- 
l'antico Egitto, nei cui escrementi a forma di palla gli 
egiziani o gli interpreti delle rappresentazioni religiose 
vedevano il globo terrestre, si incontra, in Esopo, an- 
cora presso Giove, ma con questa importante motiva- 
zione, che l'aquila non rispetta la protezione da lui ac- 
cordata alla lepre; Aristofane lo ha invece del tutto 
ridotto a ridicolaggine. 


c) Le metamorfosi 


In terzo luogo, la degradazione dell’animalità si mostra 
espressa in maniera diretta nelle storie delle molte meta- 
morfosi, che Ovidio ci ha descritto in dettaglio con grazia, 
spirito, fini tratti: del sentimento, ma anche con prolissità, 
componendole, senza un grande spirito interno domi- 
nante, come semplici passatempi mitologici ed avveni- 
menti esteriori, senza riconoscervi un senso più profondo. 
Ma quest’ultimo non manca loro, e qui vogliamo farne 
cenno ancora una volta. In gran parte i singoli racconti so 
no di argomento barocco e barbarico, non per la corruzio- 
ne della civiltà ma, come nei Nibelunghi, per la corruzione 
di una natura ancora rozza. Queste metamorfosi fino al 
tredicesimo libro sono per contenuto anteriori alle storie 
omeriche e.sono mescolate ad elementi di cosmogonia e 
ad elementi stranieri tratti dal simbolismo fenicio, frigio 
ed egiziano, e, pur se trattate umanamente, il fondo è ri- 
masto rozzo, mentre le metamorfosi che narrano vicende 
successive alla guerra troiana, sebbene anche il loro argo- 
mento sia tratto da epoche favolose, mal si accordano con 
le gesta di un Aiace e di un Enea. 
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a) In generale si possono considerare le metamorfosi 
come il contrario della concezione e del culto egiziano 
degli animali, poiché esse, guardate dal lato etico dello spi- 
rito, contengono essenzialmente la tendenza negativa nei 
riguardi della natura, di fare dell’animalità e di altre forme 
inorganiche una forma della degradazione dell'umano. 
In tal modo dunque, se per gli egiziani gli dèi della 
natura elementare sono elevati ad animali e vivificati, 
qui al contrario, come prima abbiamo notato, le forma- 
zioni naturali si presentano come punizioni di una colpa 
più o meno grave o di un crimine mostruoso, come esi- 


. stenza di ciò che non è divino, di ciò che è infelice, e 


come forma dolorosa in cui l'umano non può pit con- 
servarsi. Perciò esse non vanno neanche interpretate come 
metempsicosi nel senso egiziano, poiché questa è una tra- 
smigrazione senza colpa, e che l’uomo divenga bestia è 
considerato al contrario un’elevazione. 

‘Ma in generale non si tratta di un ciclo chiuso di 
miti, per quanto diversi possano essere gli oggetti natu- 
rali in cui è relegato lo spirituale. Pochi esempi baste- 
ranno a tale proposito. 

Presso gli egiziani il lupo svolge un grande ruolo; p. es. 
Osiride appare dare molta assistenza ed aiuto a suo figlio 
Horus nella sua lotta contro Tifone e sta accanto ad 
Horus in una serie di monete egiziane. In generale l’asso- 
ciazione del lupo con il dio solare è antichissima. Nelle 
Metamorfosi di Ovidio, invece, la trasformazione di Licao- 
ne in lupo è presentata come una punizione per la sua em- 
pietà verso gli dèi. Dopo la vittoria sui Giganti e dopo che 
i loro corpi furono precipitati (Metamorfosi, I, vv. 150-243), 
la Terra, riscaldata dal sangue versato dai suoi figli, ha ani- 
mato il sangue ancora caldo e, perché non restasse nes- 
suna traccia della stirpe selvaggia, ha creato una razza di 
uomini. Ma anche questa discendenza disprezzò gli dèi, 
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fu prepotente e bramosa di selvagge uccisioni. Allora 
Giove convocò gli dèi per distruggere questa stirpe mor- 
tale. Egli comunicò quali insidie aveva escogitato Licao- 
ne contro di lui, il possessore della folgare e reggitore 
degli dèi. ‘Infatti, avendo l’indegnità dei tempi colpito 
il suo orecchio, egli era sceso dall’Olimpo e si era recato 
in Arcadia. “Io diedi segno, ” racconta egli, “che un dio 
si era avvicinato ed il popolo incominciò a pregare. Ma 
Licaone dapprima si burlò delle pie preghiere e poi escla- 
mò: ‘Voglio vedere se questo è veramente un dio o un 
mortale, ed il vero non sarà dubbio.’ Egli si accinse,” 
continua Giove, “a uccidermi in un pesante sogno not- 
turno; questo è il suo modo preferito di cercare la verità. 
Ma non contento di ciò, tagliò con la spada la gola di 
un ostaggio di stirpe molossa, e le membra ancora vive 
a metà le fece in parte lessare, in parte le arrosti al fuoco, 


e l’une e l'altre Ie presentò a me come cibo. Io con 


fiamme vendicatrici ridussi in cenere la sua casa, e quello 
impaurito fuggi e, avendo raggiunto la campagna silen- 
ziosa, si diede ad urlare, invano cercando di parlare, Tra- 
volto dalla rabbia, egli si volse contro il bestiame in 
cerca della morte a lui familiare, ed ancora una volta 
gioisce del sangue; le vesti si trasformano in peli, le 
braccia in zampe; egli diviene lupo, ma conserva le carat- 
teristiche dell’antica forma.” 

Di eguale terribile crudeltà è la storia di Progne che fu 
trasformata in rondine. Quando Progne pregò il marito 
Tereo (Metamorfosi, VI, vv. 440-676) di lasciarla partire, se 
ella aveva favore presso di lui, per andare a vedere la so- 
rella, oppure che la sorella venisse da lei, Tereo si affrettò 
a far scendere in mare le navi e velocemente col remo e 
con la vela raggiunse le spiagge del Pireo. Ma appena 
egli vide Filomela, si accese di colpevole amore per lei. 
Nel prendere commiato, Pandione, il padre, gli fece pro- 
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mettere che l'avrebbe protetta con amore paterno e che 
gli avrebbe rinviato non appena fosse possibile la dolce 
consolazione della sua vecchiaia. Ma non appena il viaggio 


è terminato il barbaro rinchiude lei, che trema, che impal- ‘ 


lidisce, che teme di tutto e che in lacrime già chiede dove 
sia la sorella, e, sposo della sorella, fa di lei con la violenza 
una concubina. Filomela piena di ira lo minaccia di sve- 
lare ogni cosa, sfidando la vergogna, e allora Tereo trae 
la spada, afferra la ragazza, la lega e le taglia la lingua, 
poi perfidamente ne annunzia la morte alla sorella. Pro- 
gne in lacrime si strappa dalle spalle le vesti lussuose ed 
indossa quelle di lutto, erige una tomba vuota e piange la 
sorte della sorella, che per ben altre ragioni era da com- 
piangere. Ma che fa Filomela? Rinchiusa, privata della 
parola, della voce, ricorre all’astuzia. Su un tessuto bianco 
traccia con purperei fili la notizia del crimine ed invia se- 
gretamente il panno a Progne. Questa legge il messaggio 
miserevole della sorella, non dice nulla, non piange, ma 
non vive che per la vendetta. Era il tempo della festa di 
Bacco; spinta dalle furie del dolore, ella penetra fin dalla 
sorella, la strappa dal suo recesso e la porta via con sé. 
Allora a casa sua, mentre ancora non sa quale tremenda 
vendetta prendere su Tereo, Iti corre dalla madre. Ella lo 
guarda con occhi selvaggi: come è simile al padre! Di 
più non dice e compie il triste atto. Esse uccidono il 
fanciullo e ne imbandiscono le carni a Tereo che ingeri- 
sce in sé il proprio sangue. E quando egli domanda del 
figlio, Progne gli dice: “ Tu porti in te quel che cerchi, ” 
e mentre egli guarda intorno e cerca dove sia e di nuovo 


‘interroga e chiama, Filomela gli presenta la testa insan- 


guinata. Allora egli con un grido di infinita angoscia 
rovescia le mense, chiama se stesso tomba del figlio, e poi 
insegue con il ferro snudato le figlie di Pandione. Ma esse 


+ alate si mettono a volare, l’una verso il bosco, l’altra sul 
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tetto; mentre anche Tereo; reso agile dal dolore e dalla 
brama di vendetta, diviene un uccello con una cresta ritta 
sulla sommità della testa e un becco smisuratamente spor- 
gente; il suo nome è upupa. 

Altre trasformazioni hanno invece origine da una col- 
pa meno grave. Cosi Cygnus è trasformato in un cigno e 
Dafne, il primo amore di Apollo (Metamorfosi, I, vv. 451- 
567), diviene alloro, Clizia eliotropo, Narciso, che innamo- 
rato di sé disprezza le fanciulle, contempla se stesso nello 
specchio, e Bibli (Metamorfosi, IX, vv. 454-664), che si era 
innamorata del fratello Cauno e viene disprezzata da que- 
sto, è trasformata. in una fonte, che ancora oggi porta il 
suo nome e scorre sotto ombrose querce. 
|. Ma non dobbiamo perderci in dettagli, e voglio perciò 
accennare solo a titolo di passaggio, alle trasformazioni 
delle Pieridi che, secondo Ovidio (Metamorfosi; V, vv. 302 
sgg.), erano le figlie di Pierio e avevano sfidato le Muse ad 
una gara. A_ noi quel che importa è la differenza fra il 
canto delle Muse e quello delle Pieridi. Queste (vv. 319- 
381) celebrano i combattimenti degli dèi e danno falsi 
onori ai Giganti, mentre rimpicciolisconò le gesta degli dèi 
maggiori. Sorto dalla profondità della terra, Tifeo avrebbe 
ispirato ai celesti tanto timore che essi, tutti insieme, se 
ne scapparono, finché sfiniti non raggiunsero la terra 
d'Egitto. Ma anche qui, raccontano le Pieridì, sono rag- 
giunti da Tifeo, e i superni si nascondono sotto forme 
d’accatto. Capogregge, dice il loro canto, era Giove, per 
cui ancora oggi l’Ammone libico è raffigurato con corna 
ricurve; Apollo era divenuto un corvo, il figlio di Semele 
un capròne, un gatto la sorella di Febo, una nivea vacca 
Giunone, mentre Venere era nascosta in un pesce e Mer- 
curio nelle penne dell’ibis, 

Qui dunque la forma animale è considerata un’onta per 


gli dèi, e, benché essi non siano trasformati per punizione 
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di una colpa o di un crimine, tuttavia come causa della 
loro volontaria autotrasformazione è indicata la viltà. Cal- 
liope, invece, canta i benefici e le gesta di Cerere. Questa, 
dice Calliope, ha prima smosso i campi con un ricurvo 
vomere, essa per prima ha dato ai terreni frutti e fecondi” 
mezzi di sussistenza, essa per prima ha dato leggi, insom: 
ma noi siamo un dono di Cerere. “E lei io devo lodare; 
sapessi intonare canti degni di leil La dea certo è degna di 
essere cantata.” Quando ebbero finito, le Pieridi si attri- 
buirono la vittoria della contesa, ma quando tentarono di 
parlare, dice Ovidio (v. 370), e di servirsi con forti grida 
delle ardite mani, videro divenire piume le loro unghie, 
coprirsi le braccia di peluria, e ognuna vedeva la bocca 
dell'altra crescere in rigido becco e, volendo lamentarsi, 
esse, le garritrici dei boschi, prendono il volo, portate in 
alto come gazze dal movimento delle ali. Ed ancora 
oggi, aggiunge Ovidio, è rimasta loro la precedente pron- 


‘ tezza di lingua, una voce rauca e l'infinito piacere di 
> P 


chiacchierare. 

Cosî ancora una volta la metamorfosi è presentata 
come punizione e più precisamente, come in molte di 
queste storie, come punizione per empietà verso gli dèi. 

8) Per quel che riguarda altre metamorfosi egualmen- 
te note, di uomini e di dèi in animali, non vi è a loro fon- 
damento nessuna colpa diretta di coloro che subiscono la 


‘trasformazione, cosf come p. es. Circe possedeva il potere 


di trasformare uomini in bestie, ma la condizione animale 
appare allora per lo meno una infelicità ed una degrada- 
zione, che non fa onore neanche a colui che opera il muta- 
mento per suoi scopi. Circe era solo una dea di rango infe- 
riore, ostura, la sua potenza appare semplice magia, e Mer- 
curio assiste Ulisse quando questi si prepara a liberare i suoi 
compagni presi nei lacci della maga. Dello stesso genere 
sono le varie forme che Giove assume, quando per amore - 


n . _ 
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di Europa si trasforma in toro, si accosta a Leda come 
cigno e feconda Danae come pioggia d’oro, sempre per 
ingannare e per fini bassi, non spirituali ma naturali, che 
suscitano la gelosia sempre giustificata di Giunone. La 
rappresentazione della universale vita procreatrice della 
natura, che costituisce la determinazione fondamentale di 
molte mitologie più antiche, è qui resa dalla fantasia 
‘in singole storie riguardanti la dissolutezza del padre 
degli dèi e degli uomini, che egli non compie però 
sotto la propria forma ed in gran parte neanche sotto la 
forma umana, ma a bella posta sotto forma animale o 
sotto altra forma naturale. 

v) Rientrano infine qui nelle forme ibride umane-na- 
turali che si trovano certamente anche nell’arte greca, ma 
che accolgono l'aspetto animale solo come qualcosa di 
degradante, di non spirituale. Presso gli egiziani, p. es., il 
montone, Mendes, fu onorato come dio (Erodoto, II, 46), 
secondo l'opinione di Jablonski (Creuzer, Symbol., I, 
477), nel senso della forza naturale procreatrice, princi. 
palmente del sole, e si giungeva fino a tale abominio che 
delle donne, come dice Pindaro, si offrivano a montoni. 
Presso i greci Pan è invece il timore suscitato dalla pre- 
senza divina, e più tardi, nei fauni, nei satiri, nei pan, la 
forma di montone compare solo in modo subordinato, nei 
piedi, e nei più belli di loro solo nelle orecchie appuntite 
e nelle piccole corna. Il resto della figura è formato uma- 
mamente, il lato animale è ridotto ad insignificanti re- 
sidui, Con tutto ciò, presso i greci i fauni non furono con- 


siderati come dèi superiori e potenze spirituali, ma il loro. - 


carattere rimase quello di una sensibile e sregolata sensua; 
lità. Certo essi sono talvolta presentati anche con espres- 
sione più profonda, come p. es. il bel fauno di Monaco, 
che tiene fra le braccia il giovane Bacco e lo guarda con 
un sorriso che è pieno del più grande amore e della più 
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grande tenerezza. Egli non è il padre di Bacco, ma solo il 
tutore, e gli viene attribuito il bel sentimento della gioia 
per l'innocenza del fanciullo, sentimento che, nell’arte ro- 
mantica, come amore materno di Maria per Cristo, è stato 
elevato ad altissimo oggetto spirituale. Ma presso i greci 
questo amore pieno di tanta grazia rientra ancora nella 
cerchia subordinata dei fauni, per indicare che l’amore 
trae la sua origine dal mondo animale naturale e può 
quindi essere assegnato appunto a questa sfera, 

Formazioni intermedie dello stesso genere sono anche 
i centauri, in cui il lato naturale della sensualità e degli 
appetiti si mostra prevalente e può ricacciare indietro quel- 
lo spirituale. Chirone certo è di natura pit nobile, è un 
abile medico ed educatore di Achille, ma questo am- 
maestrare, questo essere pedagogo non rientra nella cer- 
chia del divino come tale, ma si riferisce all'abilità ed av- 
vedutezza umana. 

In tal modo nell’arte classica il rapporto della figura 
animale è mutato da tutti i lati, poiché essa viene usata 
ad indicare ciò che è male, cattivo, insignificante, naturale, 
non spirituale, mentre prima era l’espressione del positivo 
e dell’assoluto. 


2. La lotta fra gli dèi antichi e nuovi 


La seconda fase, più alta, di fronte a questa degrada- 
zione dell’animalità consiste in ciò, che gli dèi autentici 
dell’arte classica, avendo come loro contenuto la libera au- 
tocoscienza come la potenza su di sé poggiante di una in- 
dividualità spirituale, possono venire ad intuizione solo co- 
me esseri che sanno e vogliono, cioè come potenze spiritua- 


7 3% . A . 
li Con ciò l'umano, sotto la cui forma essi sono raffigurati, 


LE . . . 
non è una semplice forma che è applicata solo esterior- 
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mente a questo contenuto dall’immaginazione, ma risiede 
nel significato, nel contenuto, nell’intento stesso. Il divino 
in generale però va concepito essenzialmente come unità 
del naturale e dello spirituale; entrambi i lati fanno parte 
dell’assoluto, e solo il modo diverso in cui questa armo- 
nia è rappresentata, costituisce per questo lato la grada- 
zione delle differenti-forme d’arte e religioni. Secondo la 
nostra rappresentazione cristiana, Dio è il creatore, il Si- 
gnore della natura e del mondo spirituale, ed è in tal 
modo certo sottratto all'esistenza immediata nella natura, 
poiché egli è vero Dio solo come ritiro di sé in sé, come 
assoluto essere per sé spirituale. Ma solo il finito spirito 
umano sta di contro alla natura come ad un limite e una 
barriera che egli nella sua esistenza oltrepassa, innalzan- 
dosi in sé all’infinità, solo per il fatto che teoreticamente 
concepisce la natura nel pensiero e praticamente realizza 
l'armonia fra l’idea spirituale, la ragione, il bene e la na- 
tura. Questa attività infinita è Dio, nella misura in cui a 
lui compete il dominio sulla natura ed egli è per sé in 
quanto è questa attività infinita ed insieme il saperla 
e volerla. Nelle religioni dell’arte simbolica vera e pro- 
pria, invece, come abbiamo visto, l’unità dell'interno ed 
ideale con la natura era un'associazione immediata, che 
perciò aveva come una determinazione fondamentale, sia 
per contenuto che per forma, il naturale, Cosf il Nilo, il 
mare, la terra, il processo naturale del nascere e morire, 
del produrre e riprodurre, le alterne vicende della vitalità 
universale della natura erano onorati come esistenza e vi- 
ta divine. Ma queste potenze naturali già nell’arte simbo- 
lica erano personificate e quindi elevate di contro allo 
spirituale. Ora se gli dèi, come è richiesto dalla forma 
d'arte classica, devono essere individui spirituali in armo- 
nia con la natura, la personificazione pura e semplice non 
basta più. Infatti la personificazione, quando il suo con- 
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tenuto è una potenza e un'attività naturale meramente 
generale, rimane del tutto formale, né si compenetra nel, 
contenuto, per cui non può in esso portare ad esistenza 
né lo spirituale né la individualità di ‘questo. All’arte clas- 
sica appartiene quindi necessariamente un rovesciamen- 
to per cui, cosi come’ sopra abbiamo visto. per la. de- 
gradazione dell’animalità, anche la potenza naturale uni- 
versale sia ora per un verso abbassata e in contrappo- 
sizione ad essa venga innalzato lo spirituale. In tal caso 
però la determinazione fondamentale è costituita non 
dalla personificazione, ma dalla soggettività. Ma d’altro 
canto gli dèi dell’arte classica non devono cessare di essere 
potenze naturali, poiché qui Dio non deve ancora essere 
rappresentato come la spiritualità in sé assolutamente li- 
bera. In un rapporto di creatura esclusivamente creata e 
subordinata, rispetto ad un signore creatore da essa sepa- 
rato, la natura si trova però solo o quando Dio, come nel 
l’arte del sublime, viene rappresentato come dominio in 
sé astratto e solo ideale, dell’unica sostanza, o quando, co 
me nel Cristianesimo, Dio come spirito concreto è elevato 
a libertà prefetta nel puro elemento dell’esistenza spiri- 
tuale e del personale essere per sé: Ma nell’arte classica 
non si incontra né l’una né l’altra concezione. In essa 
infatti Dio non è ancora signore della natura, poiché non 
ha ancora a suo contenuto e forma la spiritualità asso- 
luta; ma egli.non è pid il signore della natura, poiché 
il rapporto sublime fra le cose naturali dedivinizzate e 
l'individualità umana è cessato, si è temperato il rapporto 
della bellezza, in cui ad entrambi i lati, l’universale e l’in- 
dividuale, lo spirituale e il naturale, dev'essere concesso 
senza restrizioni, il pieno diritto per la rappresentazione 
artistica. Nel: dio dell’arte classica viene dunque a con- 
servarsi la potenza naturale, ma non nel senso della 
natura universale che tutto abbraccia, bensi come deter- 
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minata e quindi limitata attività del sole, del mare ecc., 
in generale come potenza naturale particolare, che ap- 
pare come individuo spirituale e ha come sua propria 
essenzialità questa individualità spirituale. 

Ora giacché, come abbiamo visto, l'ideale classico non 
esiste immediatamente, ma può venir fuori solo attraverso 
il processo in cui si supera ciò ch'è negativo per la for- 
ma dello spirito, questa trasformazione e trasfigurazione 
del rozzo, del brutto, del selvaggio, del barocco, del sem- 
plicemente naturale o fantastico, che hanno origine in 
precedenti rappresentazioni religiose e intuizioni artisti- 
che, diverrà un interesse fondamentale nella mitologia 
greca e quindi dovrà portare a rappresentazione una 
cerchia determinata di significati particolari. 

Se noi ora passiamo ad esaminare più da vicino questi 
punti principali, devo subito premettere che la ricerca sto- 
rica delle varie e molteplici rappresentazioni della mitolo- 
gia greca non è qui nostro compito. Quel che a questo ri- 
guardo ci interessa sono solo i momenti essenziali di que- 
sta trasfigurazione, nella misura in cui essi si mostrano co- 
me momenti universali della forma artistica e del suo con- 
tenuto. Invece l’infinito numero di miti, racconti, storie, 
riferimenti a località e a simboli, che si conservano nel lo- 
ro insieme anche nei nuovi dèi-e marginalmente si in- 
contrano in immagini artistiche, ma che non rientrano 
nel centro proprio a cui tendiamo, questa materia così va- 
sta, dunque, va qui posta da parte e noi dobbiamo ricor- 
darne solo singoli punti a titolo di esempio. Nel com- 
plesso possiamo paragonare la via per cui procediamo 2 
quella che si segue nella storia della scultura. Infatti la 
scultura, collocando gli dèi nella loro figura autentica 
per l'intuizione sensibile, costituisce il centro peculiare 
dell’arte classica, benché, in vista della perfezione, sia 
la poesia che, a differenza di quell'oggettività poggiante 
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in sé della scultura, ci parla esaurientemente degli dèi 
e degli uomini o ci mette dinanzi il mondo umano e di- 
vino nella sua attività e movimento. Ora, come nella 
scultura il momento principale dell'inizio è dato dalla 
trasformazione, in figura e statua umana, della pietra 
caduta dal cielo o del blocco di legno informe ($.omemic) 
— e di tal natura era in Asia Minore ancora la grande 
dea di Pessino, che i romani fecero trasportare a Roma 
con una solenne ambasceria, — cosi anche noi dobbia- 
mo qui cominciare dalle potenze naturali ancora infor- 
mi e rozze ed indicare solo gli stadi in cui esse si eleva- 
no a spiritualità individuali e si riuniscono in forme 
fisse. 

A questo riguardo possiamo distinguere come più im- 
portanti tre diversi lati. 

La prima cosa che richiama la nostra attenzione sono 
gli oracoli, in cui la volontà e la sapienza divina si palesa- 
no ancora in modo informe attraverso esistenze naturali. 

Il secondo punto riguarda le potenze universali della 
natura e le astrazioni del diritto ecc., che stanno a fon- 
damento dei vari individui divini spirituali come loro 
luogo di nascita e offrono il presupposto necessario al 
loro sorgere e operare: gli dèi antichi in contrappo- 
sizione a quelli nuovi.. 

In terzo luogo infine il progresso in sé e per sé neces- 
sario verso l'ideale si mostra nel fatto che le personifica- 
zioni prima superficiali delle attività naturali e dei più 
astratti rapporti spirituali sono combattute e respinte 
come ciò che è in se stesso subordinato e negativo e con 
questa degradazione l’individualità spirituale autonoma 
e la sua figura ed azione umana possono giungere ad un 
incontrastato dominio. Questa trasformazione, che costi- 
tuisce il centro vero e proprio nella genesi degli dèi clas- 
sici, nella mitologia greca è rappresentata in maniera tan- 
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to ingenua che esplicita nella lotta fra gli dèi antichi e 
quelli nuovi, nello scontro con i titani e nella vittoria ri- 
portata dalla stirpe degli dèi comandati da Giove. 


a) Gli oracoli 


Per quel che, in primo luogo, riguarda gli oracoli, non 
abbiamo bisogno di parlarne qui a lungo. Il punto essen- 
ziale è solo il fatto che nell’arte classica non vengono più 
onorati i fenomeni naturali come tali, cos come i Parsi, 
p. es., adoravano i luoghi in cui vi era nafta oppure il 
fuoco, né gli dèi rimangono enigmi insolubili, misterio- 
si, muti, come presso gli egiziani. Presso i greci, inve- 
ce, gli dèi, in quanto volevano e sapevano se stessi, pale- 
savano all'uomo la loro saggezza mediante fenomeni 
naturali. Cosî gli antichi Elleni (Erodoto, II, 52) do- 
mandarono all’oracolo di Dodona se dovevano accettare 
i nomi degli dèi che venivano dai barbari, e l’oracolo 
rispose: “ Servitevene. ” 

a) I segni con cui si rivelavano gli dèi erano in mas- 
sima parte semplicissimi: a Dodona il fruscio e il sus- 
surro della quercia sacra, il mormorio della fonte, il ri- 
suonare di un vaso di bronzo scosso dal vento. Parimenti 
a Delo il fruscio ‘dell’alloro e a Delfi il vento che scuo- 
teva il tripode di bronzo avevano un ruolo decisivo. Ma 
oltre a questi immediati suoni naturali, l'uomo. stesso 
diviene l’espressione dell’oracolo, passando dalla sveglia 
assennatezza *dell’intelletto in uno stato naturale di ispi- 
razione in cui egli è sia stordito che eccitato. Cosî p. es. 
la Pizia a Delfi, stordita dai vapori, emetteva gli oracoli, 
oppure nella caverna di Trofonio quello che interrogava 
l'oracolo aveva delle visioni dalla cui interpretazione 
doveva trarre la risposta. _ 

8) Ma ai segni esterni si aggiunge un secondo aspetto. 
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Infatti negli oracoli si considera sf il dio come colui che 


sa, e ad Apollo, il dio sapiente, è dedicato quindi l’ora- 


colo più celebre; ma la forma in cui il dio palesa la sua vo- 
lontà non è che il naturale del tutto indeterminato, una 
voce naturale o suoni sconnessi di parole. In questa oscu- 
rità della ‘forma anche il contenuto spirituale diviene 
oscuro e ha bisogno di interpretazione e spiegazione. 

y)Questa' spiegazione, sebbene porti a coscienza, spi- 
ritualizzato, l'annuncio del dio che dapprima è pre- 
sente solo nella forma del naturale, rimane ciò nono- 
stante oscura ed equivoca, Infatti il dio nel suo sapere 
e volere è una universalità concreta, ed anche il suo con- 
siglio o comando, rivelati dall’oracolo, devono essere 


dello stesso genere. Ma l’universale non è unilaterale ed 


astratto, bensi, in quanto concreto, contiene l’uno e l’altro 
lato. Ora, l’uomo, stando, di fronte al dio che sa, in uno 
stato di ignoranza, riceve la risposta dell'oracolo in tale 
stato, cioè non gli si rivela la concreta universalità del 
responso. Della equivoca parola del dio egli, se si deci- 
de ad agire in conseguenza, può perciò scegliersi solo 
un lato, poiché ogni azione in circostanze particolari 
non può non essere sempre determinata e quindi pro- 
pendere per un lato e escludere l’altro. Ma appena egli 
ha agito ed ha compiuto realmente l’atto, che cosî è di- 
venuto suo e di cui deve assumersi la responsabilità, cade 
in collisione; egli vede ergersi improvvisamente dinanzi 


a lui l’altro lato, che era egualmente implicito nell’oracolo, 


e contro il suo sapere e volere viene colto dal destino del 
suo atto, destino che era ignoto a lui ma non agli dèi. 
Viceversa gli dèi sono anche potenze determinate, e il 
loro responso, quando porta in sé questo carattere di de- 
terminatezza, p. es. il comando di Apollo che spinge 
Oreste alla vendetta, comporta anch'esso, con questa de- 
terminatezza, una collisione. Ora, giacché da un lato la 
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forma assunta nell’oracolo dal sapere interno del dio è 
l’esteriorità del tutto indeterminata o l’interiorità astrat- 
ta della parola, ed il contenuto stesso comprende in sé 
con il suo doppio senso la possibilità della discordia, 
nell’arte classica non è nella scultura ma nella poesia, 
principalmente in quella drammatica, che oracoli costi- 
tuiscono un lato del contenuto ed assumono molta im- 
portanza. Ma nell’arte classica essi conservano un posto 
essenzialmente perché ivi l’individualità umana non si 
è ancora spinta fino a quel culmine di interiorità in cui 
il soggetto prende puramente da sé la decisione per il 
proprio agire. Ciò che noi chiamiamo coscienza nel sen- 
so nostro del termine, non ha qui ancora trovato posto. 
L'uomo greco spesso agisce si sotto lo stimolo delle pro- 
prie passioni, buone o cattive che siano, ma l’autentico 
pathos che dovrebbe animarlo e lo anima proviene dagli 
dèi, il cui contenuto e la cui potenza costituisce l’uni- 
versale di tale pathos. Gli eroi stessi o ne sono immedia- 
tamente riempiti o si rivolgono per consiglio agli ora- 
coli, quando gli dèi non si presentano loro direttamente 
per ordinare le azioni da compiere. 


b) La differenza fra gli dèi antichi e gli dèi nuovi 


Nell’oracolo il contenuto proviene dagli dèi, dalla loro 
sapienza e volontà, ma la forma dell'apparenza esterna è 
data dall’astrattamente esteriore e naturale. D'altra parte 
il naturale, secondo le sue potenze universali e il loro ope- 
rare, diviene il contenuto da cui deve innanzi tutto distri- 
carsi l'individualità autonoma che acquista per sua pri- 
ma forma solo la personificazione formale e superficiale. 
Il respingere queste potenze semplicemente naturali, l’op- 
posizione e il conflitto attraverso cui restano vinte, so- 
no il punto importante di cui siamo debitori all'arte clas- 
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sica vera e propria e che qui vogliamo perciò esaminare 
più acturatamente. 

a) La prima cosa che possiamo a tale proposito osser- 
vare è il fatto che non abbiamo pit a che fare con un 
dio per sé compiuto e senza sensibilità, come inizio di 
tutte le cose, .il che accadeva con la concezione del su- 
blime ed in parte perfino con quella indiana. Ora invece 
l'inizio vien dato da dèi naturali, anzi in primo luogo 
dalle potenze più generali della natura, l'antico Caos, il 
Tartaro, l’Erebo, da tutti questi bruti esseri sotterranei; 
poi da Urano, Gea, l’Eros titanico, Crono ecc. Da questi 
nascono poi le potenze più determinate: Elio, Oceano 
ecc., che divengono la base per i successivi dèi spiritual- 
mente individualizzati. Qui compare dunque una teo- 
gonia e cosmogonia inventata dalla fantasia e configu- 
rata dall’arte, -i cui primi dèi da un lato rimangono per 
l'intuizione ancora indeterminati o smisuratamente este- 
si, e dall'altra hanno in sé ancora molto di simbolico. 

6) Le differenze più precise entro queste potenze tita- 
niche sono le seguenti. 

ca) In primo luogo sono potenze telluriche, sideree, 
prive di contenuto spirituale ed etico, perciò senza fre- 
ni, una stirpe rozza, selvaggia, deforme; gigantesca e 
informe come gli dèi tratti dalla fantasia indiana o egi- 
ziana. Esse, insieme con altre particolarità della natura, p. 
es. Pronte Sterope, i centimani Cotto, Briareo e Gige, 
1 giganti ècc., sono sotto il potere di Urano prima e di 
Crono dopo, questo capo titano che evidentemente in- 
dica il tempo e divora tutti i suoi figli come il tempo 
distrugge quello che ha generato. Questi miti non man- 


«cano di un senso simbolico. Infatti la vita naturale è in 


effetti sottoposta al tempo e porta ad esistere solo ciò 
DI 

che è transeunte, cosî come anche un popolo nella sua 

epoca preistorica, quando è solo una nazione, una tribù, 


605 


î 
4 
: 
4 


e non forma ‘ancora uno Stato né persegue fini in sé 
saldi subisce la violenza senza storia del tempo. Solo 
nella legge, nell’eticità, nello Stato c'è la stabilità che per- 
mane pur con il passare delle generazioni, cosi come la 
Musa dà durata e stabilità a tutto quel che come vita 
naturale e azione reale sarebbe transeunte e sarebbe pe- 
rito nella temporalità. 

68) Rientrano inoltre in questa cerchia degli antichi dèi 
non solo le potenze naturali come tali, ma anche quelle 
che dominano direttamente gli elementi. Particolarmente 
importante è la prima lavorazione che i metalli subiscono 
ad opera della forza della natura ancora rozza ed elemen- 
tare, l’aria, l’acqua, il fuoco. I coribanti, i telchini, de- 
moni sia benifici che malefici, i petachi, i pigmei, nani 
abili nei lavori delle miniere, piccoli, panciuti, possono 
qui essere citati a proposito. 

Ma come punto di passaggio di prima importanza è 
“da ‘ricordare il mito di Prometeo. Egli è un titano di 
natura paîticolare e la sua storia merita un'attenzione 
speciale. Con suo fratello Epimeteo, egli appare dappri- 
ma amico dei nuovi dèi; poi risulta benefattore degli 
uomini, che per altro non hanno nessun ruolo nel rap- 
porto fra i nuovi dèi e i titani. Egli porta il fuoco agli 
uomini e con ciò la possibilità di soddisfare i loro biso- 
gni, di sviluppare le arti tecniche ecc., che invero non 
sono più nulla di naturale, e apparentemente non stanno 
quindi in nessuna relazione con il titanico. Per questo 
atto Zeus punisce Prometeo, finché Ercole alla fine non 
lo libera dal-suo tormento. A prima vista in tutti questi 
tratti fondamentali non c'è nulla di propriamente tita- 
fico, anzi si potrebbe trovare un’incongruenza nel fatto 
che Prometeo, come Cerere, è un bénefattore dell’uma- 
nità e ciò nonostante sia annoverato fra le antiche_po- 
tenze titaniche. Ma ad un esame più accurato sparisce 
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subito questa inconseguenza. Un paio di passi di Platone, 
p. es, ce ne danno una spiegazione sufficiente. Nel mito, 
infatti, in cui l’ospite racconta al giovane Socrate che al 
tempo di Crono gli uomini erano nati dalla. terra e il dio 
stesso si prendeva cura di tutto, che poi vi fu però un 
movimento opposto e la terra fu abbandonata a se stessa, 
cosicché le bestie inselvatichirono. e gli uomini, che fino 
allora avevano a portata di mano il nutrimento e quan- 
taltro loro bisognasse, rimasero senza consiglio ed aiuto, 
— nel racconto di questo mito è detto (Politico, Bekk, 
II, 2, p. 283; Steph., 274) che il fuoco fu portato agli 
uomini da Prometeo, ma le arti (téyvai) da Efesto e dal- 
l’abile Atena. Qui si fa esplicitamente differenza fra il 
fuoco e quel che è il prodotto dell’abilità nella lavorazione 
di rozzi materiali, ed a Prometeo viene attribuito solo il 
dono del fuoco. Pit estesamente Platone racconta il mi- 
to di Prometeo nel Protagora (I, 1, pp. 170-74; Stéph., 
320-323). Vi fu un tempo in cui vi erano, sf, gli dèi, 
ma non le specie mortali. Dopo che anche per queste 
fu giunto il tempo stabilito perché sorgessero, gli dèi 
l: formarono nel seno della terra, di terra e di fuo- 
co, mischiandovi ciò che si unisce con la terra e con 
il fuoco. Quando gli dèi decisero di portarle alla lu- 
ce, incaricarono Prometeo ed Epimeteo di dividere ed 
attribuire alle singole specie le forze secondo il merito. 
Ma Epimeteo pregò Prometeo di affidare a lui questa 
ripartizione. “ Quando sarà compiuta, ” egli disse, “tu la 
esaminerai.” Ma Epimeteo maldestramente diede tutte 
le forze ‘agli animali, cosicché per l’uomo non rimase 
più nulla, e quando Promoteo iniziò la revisione, vide 
che tutti i viventi erano stati saggiamente dotati del 
necessario, rna l’uomo era rimasto nudo, indifeso, 
senza protezione ed armi. Già era giunto il giorno sta- 
bilito, in cui si doveva portare l’uomo dalla terra alla 
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luce. Non sapendo come soccorrere l’uomo, Prometeo 
pensò di sottrarre, mediante il fuoco, la saggezza con- 
giunta di Efesto e di Atena — poiché senza fuoco era 
impossibile servirsene o usufruirne — e ne fece dono 
agli uomini. Con ciò l’uomo possedeva la saggezza ne- 
cessaria alla vita, ma non la saggezza politica, poiché 
questa era in possesso di Giove. Ma non fu più permesso 
a Prometeo di penetrare nella cittadella di Giove, custo- 
dita d’altronde dai suoi terribili guardiani. Egli si intro- 
dusse però furtivamente nella dimora comune di Efesto ed 
Atena, in cui questi esercitavano la loro arte, e dopo aver 
sottratto ad Efesto l’arte del fuoco e ad Atena l’arte del tes- 
sere, le donò agli uomini, Da qui derivò agli uomini la pos- 
sibilità del soddisfacimento della vita (eùrmogia tod Biov), 
ma Prometeo, come è raccontato, a causa di Epimeteo 
subi la punizione del suo furto. In un passo che segue 
immediatamente a questo, Platone racconta che all’uo- 
mo per la sua conservazione mancava ancora l’arte della 
guerra contro le bestie, che della politica è solo una par- 
te, per cui essì si riunirono in città, ma qui, mancando 
loro l'istituzione dello Stato, si erano talmente oltraggia- 
ti e di nuovo dispersi, che Giove fu costretto a inviare lo- 
ro, per mezzo di Ermete, il pudore ed il diritto. In 
questi passi è esplicitamente ‘sottolineata la differenza 
fra i fini immediati della vita, che si riferiscono al benes- 
sere fisico, alla cura di soddisfare i bisogni diretti, e l’isti- 
tuzione dello Stato, che fa a suo fine lo spirituale, i co- 
stumi, la legge, il diritto di proprietà, la libertà, la vita 
comune. Prometeo non ha dato agli uomini l’eticità ed 
il diritto, ma ha insegnato solo loro l’astuzia per vincere 
le cose naturali e servirsene come mezzo di soddisfaci- 
mento umano. Il fuoco e le attività tecniche che si ser- 
vono di esso non sono niente di etico in se stessi, né lo 
è l’arte del tessere, solo al servizio dell’egoismo e del- 
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l'utilità privata, senza essere in relazione alcuna con quel 
che vi è di generale nell'esistenza umana e con il lato 


. pubblico della vita. Non avendo saputo dare agli uomini 


nulla di più spirituale ed etico, Prometeo non appartiene 
alla stirpe dei nuovi dèi, ma ai titani, Efesto egualmente 
ha come elemento della propria attività il fuoco e le 
arti ad esso connesse, ed è ciononostante un nuovo dio, 
ma Giove lo precipitò dall’Olimpo, ed egli rimase il dio 
claudicante. Egualmente non è una inconseguenza che 
noi troviamo annoverata fra i nuovi dèi Cerere che, co- 
me Prometeo, si mostrò benefattrice' del genere umano. 
Infatti, quel che Cerere insegnò fu l'agricoltura, a cui 
è direttamente legata la- proprietà e quindi il matrimo- 
nio, i costumi e ia legge. 

vv) Una terza cerchia di dèi antichi non comprende 
potenze naturali, personificate nella loro condizione sel- 
vaggia o nella loro astuzia, né la potenza che direttamente 
si impadronisce di isolati elementi naturali al servizio dei 
bisogni umani di specie inferiore, ma tale cerchia tende già 
a ciò che in sé è ideale, universale e spirituale. Ma quel che 
manca ciò nonostante a tali potenze è la individualità spi- 
rituale insieme alla sua forma ed apparenza adeguata, 
cosicché esse, rispetto alla loro attività, mantengono un 
rapporto vicino a ciò che di necessario ed essenziale vi 
è nel naturale. Come esempio possiamo citare la rappre- 
sentazione della Nemesi, della Dike, delle Erinni, delle 
Eumenidi, della Moira. Certamente qui già compaiono 
le determinazioni di diritto e di giustizia; ma questo 
diritto necessario, invece di essere concepito e raffigurato 
come lo spirituale e il sostanziale in sé dell’eticità, o si 
arresta all’astrazione più generale oppure riguarda l’o- 
scuro diritto del naturale all’interno di rapporti spiri- 
tuali, p. es. l’amore tra consanguinei con il suo diritto, 
che non appartiene allo spirito cosciente di sé in chiara 
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libertà e che quindi non appare come un diritto legale, 
ma anzi, in opposizione a questo, come diritto inconci- 
liabile della vendetta. 

Per precisare meglio, voglio citare solo poche rappre- 
sentazioni. La Nemesi p. es., è la potenza che abbassa 
quel che si è innalzato, che precipita dalla loro altezza 
quelli che sono troppo felici, restaurando cosî l’egua- 
glianza. Ma il diritto di eguaglianza è il diritto del tutto 
astratto ed esteriore, che, pur mostrandosi operante nel- 
l'ambito di condizioni e rapporti spirituali, non fa tutta- 
via del loro organismo etico il contenuto della giustizia. 

Un altro aspetto essenziale è dato dal fatto che si at- 
tribuisce agli antichi dèi il diritto di intervenire nelle si- 
tuazioni familiari, nella misura in cui queste si fondano 
sulla naturalità e perciò si contrappongono al diritto pub- 
blico ed alla legge della comunità. Come esempio chiaris- 
simo a questo proposito si possono citare le Eumenidi di 
Eschilo. Le terribili vergini perseguitano Oreste per l’as- 
sassinio della madre, che Apollo, il nuovo dio, gli ha co- 
mandato perché non restasse invendicato Agamennone, 
l’ucciso sposo e re. L'intero dramma si configura in una 
lotta fra queste potenze divine che si scontrano l'un l’altra 
presentandosi di persona. Da un lato le Eumenidi sono 
le dee della vendetta, ma il loro nome significa “le bene- 
voli,” per cui l’abituale nostra rappresentazione deile fu- 
rie, in cui le mutiamo, è rozza e barbarica. Infatti esse 
hanno diritto essenziale a perseguitare, perciò non sono 
solo odiose, selvagge e crudeli nei tormenti che inflig- 
gono. Tuttavia il diritto che esse fanno valere contro 
Oreste è solo il diritto della famiglia, basato sul sangue. 
Il legame intimo fra madre e figlio, che Oreste ha in- 
franto, è la sostanza che esse rappresentano, Apollo oppo- 
ne all’eticità naturale, fondata e sentita sensibilmente nel 
sangue, il diritto dello sposo e del principe offeso in un 
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suo diritto più profondo. Dapprima questa differenza 


sembra esterna, poiché entrambe le parti propugnano 


l’eticità entro il medesimo ambito, quello della fami 
glia. Tuttavia la consistente fantasia di Eschilo, che noi 
anche per questo aspetto dobbiamo sempre di più ap- 
prezzare, ha qui scoperto ùn’opposizione che non solo non 
è superficiale, ma è del tutto essenziale. Il rapporto fra 
padre e figlio si fonda infatti sull'unità nel naturale; il 
legame fra marito moglie deve invece essere considerato 


‘ come matrimonio che non proviene solo da un amore 


semplicemente naturale, da affinità di sanguee natura, 
ma scaturisce da una inclinazione consapevole e quindi 
appartiene. alla libera eticità della volontà autocosciente. 
Perciò il matrimonio, pure essendo connesso con l’amore 
ed il sentimento, sì differenzia dal sentimento naturale 
dell'amore perché riconosce, anche indipendentemente da 
questo, determinati obblighi consapevoli anche quando 
l'amore è morto. Il concetto ed il sapere della sostanzia- 
lità della vita coniugale è qualcosa di pit profondo e di 
vosteriore rispetto al legame naturale di figlio e madre e 
costituisce l’inizio dello Stato come realizzazione della li- 
bera volontà razionale. Egualmente nel rapporto del prin- 
cipe con i cittadini vi è il vincolo politico dell’eguale di- 
ritto, delle leggi, della libertà autocosciente e della spiri- 
tualità dei fini. Questo è il motivo per cui le Eumenidi, 
le antiche dee, intendevano punire Oreste, mentre Apollo 
difende l’eticità chiara, che sa e si sa, il diritto dello sposo 
e del principe, in quanto a ragione obbietta alle Eume- 
nidi (Eumenidi, vv. 206-209): “se la colpa di Clitennestra 
non fosse stata vendicata, invero io considererei senza 
onore e di nessun valore i vincoli li Era, l’esecutrice, e di 
Zeus.” ° 

Ancora pit interessante, sebbene del tutto calata nel 
sentire ed agire umano, si presenta la medesima opposi- 
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zione nell’Antigone, una delle opere d’arte pit eccelse 
e per ogni riguardo più perfette di tutti i tempi. Tutto in 
questa tragedia è conseguente; la legge pubblica dello 
Stato è in aperto conflitto con l'intimo amore familiare ed 
il dovere verso il fratello; l’interesse familiare ha come 
pathos la donna, Antigone, la salute della comunità 
Creonte, l’uomo. Polinice, combattendo contro la propria 
città natale, era caduto di fronte alle porte di Tebe; 
Creonte, il sovrano, minaccia di morte, con una legge 
pubblicamente bandita, chiunque dia l’onore della sepol- 
tura a quel nemico della città. Ma di quest'ordine che 
riguarda solo il bene pubblico dello, Stato, Antigone non 
si cura, e come sorella adempie al sacro dovere della se- 
poltura, per la pietà del suo amore per il fratello. Ella 
invoca in tal caso la legge degli dèi; ma gli dèi che onora 
sono gli dèi inferi dell’Ade (Sofocle, Antigone, V, 451: 
fi Ebvoros tév xdtw Pediv Alxm), quelli interni del sen- 
timento, dell'amore del sangue, non gli dèi della luce, 
della libera ed autocosciente vita statale e popolare. 

y) Il terzo punto che possiamo sottolineare nei con- 
fronti della teogonia della concezione dell’arte classica 
riguarda la diversità degli dèi antichi a proposito della 
loro potenza e della durata del loro dominio. Dobbiamo 
qui notare tre aspetti. 

ca) In primo luogo la nascita degli dèi è una succes- 
sione graduale. Dal caos, secondo Esiodo, nascono Gea, 
Urano ecc., poi Crono e la sua stirpe, infine Zeus con i 
suoi, Questa successione appare da un lato come un risa- 
lire dalle potenze naturali pit astratte ed informi ad al 
tre pid concrete e più determinatamente configurate, dal- 
l’altro come l’inizio del sollevarsi dello spirituale oltre 
il naturale. Cosî, p. es., Eschilo, nelle Eumenidi, fa inco- 
minciare Pizia nel tempio di Delfi: “ Con ‘questa mia 
preghiera onoro anzitutto la prima datrice di oracoli, 
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Gea, e poi Temi, che fu la seconda dopo sua madre a pro- 
fetizzare in questo luogo.” Pausania invece, che egual- 
mente chiama la terra prima datrice di oracoli, dice che 
essa aveva poi incaricato come profetessa Dafne. Pindaro 
segue invece un altro ordine, ponendo prima la Notte, 
poi Temi, terza Feba ed infine Febo. Sarebbe interessan- 
te esaminare il perché di queste differenze, ma non è 
qui il luogo. 

66) Inoltre, la successione, mentre si presenta come un 
progredire verso dèi in sé pit approfonditi e di più ricco 
contenuto, appare al contempo sotto la forma della de- 
gradazione, entro la stirpe stessa degli antichi dèi, di ciò 


‘che è precedente e pit astratto. Alle prime e più antiche 


potenze viene tolto il dominio, cosî come Crono spode- 
stò Urano, ed il loro posto viene preso dalle potenze pit 
recenti. 

‘y) Con ciò il rapporto negativo della trasformazione, 
che noi abbiamo stabilito essere fin da principio l’essenza 
di questa prima fase della forma d’arte classica, ne di- 
viene anche il centro vero e proprio. Ora, poiché qui la 
personificazione è la forma universale in cui gli dèi ven- 
gono a rappresentazione ed il movimento progressivo 
tende alla individualità umana e spirituale, che tuttavia 
si presenta ancora sotto forma indeterminata ed informe, 


«la fantasia porta ad intuizione come lotta e guerra 


il rapporto negativo degli dèi più recenti verso quelli 
più antichi. Ma il procedere essenziale è quello dalla 
natura allo spirito come'al vero contenuto e alla vera 
forma dell’arte classica. Questo procedere e le lotte at- 
traverso cui lo vediamo svolgere non sono più esclusiva- 
mente proprie alla cerchia degli antichi dèi, ma fanno 
parte della guerra con cui i nuovi dèi fondano il loro 
dominio duraturo sugli antichi. 
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c) La sconfitta degli dèi antichi 


L'opposizione di natura e spirito è necessaria in sé e 
per sé. Infatti il concetto dello spirito come vera totalità 
è în sé, come abbiamo visto prima, solo questo, di sepa- 
rarsi, in sé come oggettività e in sé come soggetto, per 
uscire fuori dalla natura mediante questa opposizione ed 
essere poi libero e sereno verso di essa in quanto suo vin- 
citore e sua potenza. Questo momento, fondamentale’ nel- 
l’essenza dello spirito, lo è anche nella rappresentazione 
che egli si dà di sé. Dal punto di vista storico, reale, que- 
sto passaggio si mostra come la trasfigurazione progres- 
siva dell'uomo naturale a una condizione giuridica, a 
proprietà, leggi, costituzione, vita politica; dal punto di 
vista divino ed eterno esso è la rappresentazione della 
sconfitta delle potenze naturali ad opera degli dèi spiri- 
tualmente individuali. 

a) Questa lotta si presenta come una assoluta cata 
strofe ed è l’atto essenziale degli dèi, con cui solo appare 
la distinzione fondamentale fra dèi antichi e nuovi. Noi 
perciò non dobbiamo guardare alla guerra che mette in 
rilievo questa differenza, come ad un mito avente lo stesso 
valore degli altri, ma dobbiamo considerarla come il mi- 
to cruciale che esprime la creazione dei nuovi dèi. 

8) Il risultato di questa violenta lotta di dèi è Ia scon- 
fitta dei titani, la vittoria completa dei nuovi dèi, che 
successivamente sono stati multilateralmente adornati 
dalla fantasia nel loro dominio cosi consolidato. I titani 
invece vengono banditi e costretti a dimorare nell’inter- 
no del mondo sereno e luminoso, oppure a subire varie 
altre punizioni. Prometeo p. es. viene incatenato alla roc- 
cia scita, dove un’aquila insaziabilmente gli rode il fe- 
gato che sempre ricresce. In modo analogo Tantalo ne- 
gli Inferi è tormentato da sete inestinguibile, infi- 
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nita e Sisifo è costretto a spingere continuamente verso 
l'alto, con vana fatica, un masso che costantemente torna 
a rotolare giù. Queste punizioni, come le potenze titani 
che stesse, sono l’in sé smisurato, la cattiva infinità, la 
brama del dover essere, oppure l’insaziabilità dei desideri 
naturali soggettivi che nel loro costante ripetersi non 
raggiungono mai l’ultima quiete del soddisfacimento. In- 
fatti, l'esatto senso divino dei greci ha considerato il pas- 
sare nel vasto e nell'indeterminato non secondo l’anelito 
moderno, come il punto più alto per l’uomo, ma come 
una condanna, e l’ha bandito nel Tartaro. i 

y) Se ora chiediamo in generale che cosa da qui in 
avanti deve passare in secondo piano per l’arte classica 
e che cosa non è più autorizzato a valere come for- 
ma estrema e contenuto adeguato, la risposta imme- 
diata è: gli elementi naturali. Con ciò tutto quel che è. 
torbido, fantastico, non chiaro, ogni selvaggia mescolan- 
za di naturale e spirituale, di significati in sé sostanziali 
ed esteriorità accidentali viene a mancare dal mondo dei 
nuovi dèi, in cui non devono trovar più posto i prodotti 
di una rappresentazione senza limite, che non partecipa 
ancora della misura dello spirituale, cosicché questi pro- 
dotti a giusta ragione devono fuggire la chiara luce del 


giorno. Infatti, pure abbellendo quanto si vuole i grandi. 


Cabiri, i Coribanti, le rappresentazioni della forza pro- 
creatrice, ecc., tali concezioni, per tutti i lati, rientrano 
pit o meno in una coscienza crepuscolare, per non par- 
lare della vecchia Baubo, alla quale Goethe fa aprire il 
corteo, sul Brocken, a cavallo di una scrofa. Solo lo spiri- 
tuale è quel che si spinge alla luce; quel che non si mani- 
festa e non si porta in sé a chiara spiegazione è il non 
spirituale che si rituffa nella notte e nel buio. Ma lo spiri- 
tuale si manifesta e, in quanto determina esso stesso la 
sua forma esterna, si purifica dall’arbitrio della fantasia, 
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dalla confusione delle forme e da altri accessori di tor- 
bido simbolismo. ° 

Egualmente troviamo ora posta in secondo piano l’at- 
tività umana, nella misura in cui essa si limita ai sem- 
pilici bisogni naturali ed al loro soddisfacimento. L’an- 
‘tico diritto, Temi, Dike ecc., in quanto non determina- 
to da leggi che si originino nello spirito autocosciente, 
perde la sua validità illimitata, mentre a sua volta que 
che è semplicemente locale, sebbene ancora abbia un 
certo ruolo, viene trasformato nelle figure universali di 
dèi in cui esso rimane solo come residuo. Infatti come 
nella guerra troiana i greci lottarono e vinsero come un 
solo popolo, cost anche gli dèi omerici, che hanno alle 
spalle la lotta dei Titani, sono un mondo di dèi in sé 
saldo e determinato, che venne poi fissato e determinato 
sempre più perfettamente dalla poesia e dalla plastica 
successive. Questa invincibile saldezza è, in rapporto al 
contenuto degli dèi greci solo lo spirito, ma non lo spi- 
rito nella sua astratta interiorità, bensi lo spirito in quan- 
to in identità con la sua esistenza esterna a lui adeguata, 
come in Platone l’anima e il corpo, in quanto connatu- 
rati insieme e in questa compattezza formando un solo 
blocco, il divino e l’eterno. 


3. Conservazione positiva 
dei momenti posti negativamente 


Nonostante la vittoria dei nuovi dèi, nell'arte classica 
l'antico resta pur sempre conservato ed onorato sia nella 


sua forma originaria fin qui considerata, sia in forma’ 


mutata, Solo il limitato dio nazionale ebraico non può 
sopportare altro dio accanto a sé, perché deve essere 
tutto in quanto è l'uno, sebbene non possa andare, nella 
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sua determinatezza, oltre la limitazione di essere solo il 
dio del suo popolo. Infatti la sua universalità si mostra 
propriamente soltanto con il creare la natura in quanto 
signore del cielo e della terra; ma per il resto è il dio di 
Abramo che ha ricondotto i figli di Israele dall’Egitto, 
ha dato leggi dal Sinai, ha attribuito agli ebrei la terra di 
Canaan e con la stretta identificazione con il popolo 
ebraico è in modo del tutto particolare solo dio di questo 
popolo, per cui in generale né come spirito si trova in una 


positiva concordanza con la natura, né appare ritornato: 


veramente come spirito assoluto dalla sua determinatezza 
e oggettività nella sua universalità. Perciò questo duro 
dio nazionale è cosi geloso, e nella sua gelosia ordina di 
vedere negli altri dèi esclusivamente dei falsi idoli. I greci, 
invece, trovarono i loro dèi presso tutti i popoli e accolsero 
in sé l’estraneo, Infatti il dio' dell’arte classica ha una indi- 
vidualità spirituale e corporea, per cui non è l’uno ed uni- 
co, ma una divinità particolare, che, come ogni parti- 
colare, ha intorno a sé oppure contro di sé una cerchia 
del particolare come altro da lei, dal quale essa proviene 
e che sa salvaguardare la propria validità ed il proprio 


valore. In questo caso avviene lo stesso che per le sfere ‘ 


particolari della natura. Sebbene il regno vegetale sia 
la verità dei prodotti geologici e il regno animale a sua 
volta la verità superiore del regno vegetale, le montagne 
e la terra emersa comunque rimangono il terreno per i 
fiori, per i cespugli, per gli alberi, che a loro volta sus- 
sistono accanto al regno animale. 


a) I misteri 
La prima forma in cui troviamo conservato l’antico 


presso i Greci, sono i misteri. I misteri greci non erano per 
niente tali, nel senso che il popolo greco non fosse a 
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conoscenza in generale del loro contenuto. Invece la 
maggior parte degli ateniesi e un gran numero di stra- 
nieri facevano p. es. parte degli iniziati ai misteri eleu- 
sini, solo che non dovevano parlare di quel che avevano 
appreso con l'iniziazione. Di recente ci si è particolar 
mente affaticati nel tentativo di conoscere pit esattamen- 
te le rappresentazioni contenute nei misteri e gli atti di 
culto che venivano compiuti durante la loro celebrazione. 
Ma nell'insieme non pare che nei misteri vi fosse nasco- 
sta una grande saggezza e una profonda conoscenza; essi 
si limitavano a conservare le antiche tradizioni, il fonda- 
mento di quel che più tardi fu trasfigurato dall’arte 
autentica, per cui il loro contenuto non era il vero, quel 
che è più alto e migliore, ma cose umili e insignificanti. 
Il contenuto sacro nei misteri non era espresso chiara- 
mente ma era tramandato in tratti simbolici. In effetti 
il carattere dell’inespresso, dell’indischiuso è appropriato 
all'antico, al tellurico, al sidereo, al titanico, poiché solo 
lo spirito è il rivelato e il rivelantesi. A questo riguardo 
il modo di espressione simbolico costituisce l’altro lato 
del segreto nei° misteri, giacché nel simbolico il signifi- 
cato rimane oscuro e contiene altro di quanto non dia 
immediatamente l’esterno in cui deve manifestarsi. Cosî 
p. es. i misteri di Demetra e di Bacco furono anche inter- 
pretati spiritualmente, acquistando un significato pit 
profondo; ma a questo contenuto la forma rimase este- 
riore, cosicché esso non poteva chiaramente risultare da 
questa. Per l’arte i misteri sono perciò di influenza ri- 
stretta, poiché, seppure si dice che Eschilo abbia divul 
gato i misteri di Demetra con troppa deliberatezza, egli 
si è poi limitato a dire che Artemide era la figlia di 
Cerere, il che non è una grande scoperta. 
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b) Gli dèi antichi furono serbati 
nella rappresentazione artistica 


In secondo luogo, più chiaramente, l’onoranza e la 
conservazione degli dèi antichi si riflette sulla rappre- 
sentazione artistica stessa. Abbiamo parlato nella fase 
precedente, p. es., di Prometeo come titano punito. Ma 
noi lo troviamo egualmente come liberato. Infatti, come 


la terra ed il sole, anche il fuoco recato da Prometeo agli” 


uomini, il nutrirsi di carne che egli ha loro insegnato, so- 
no un momento essenziale dell’esistenza umana, una 
condizione necessaria per il soddisfacimento dei bisogni; 
cost anche il suo culto è divenuto duraturo. Nell’Edipo 
a Colono di Sofocle leggiamo p. es. (vv. 54-56): 


xòe0g uév îeodc nds BÈ’ fot Eyer SE vv 
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Lo scoliaste aggiunge che Prometeo, cost come Efesto, 
tra onorato anche nell'Accademia, insieme ad Atena 
e si indica nel bosco della dea un tempio, nell’ingres- 
so del quale, su un antico piedistallo si trovano in- 
sieme le immagini di Prometeo e di Efesto; ma Pro- 
meteo, secondo quel che dice Lisimachide, era raffigu- 
fato per primo e più vecchio, con in. mano uno scettro, 
mentre Efesto pid giovane e per secondo, ed entrambi 
avevano in comune l’altare che si ergeva sul piedistallo. 
E anche secondo il mito, infatti, Prometeo non dovette 
sopportare a lungo la punizione, ma fu liberato dalle ca- 
tene ad opera di Ercole. In questa liberazione riaffiorano 


* LI n è. 
È un paese, all’intorno, tutto sacro: / il nume venerando Posci- 


done / e Prometeo, il ti 
(Trad. di D, Rice. il titano, portatore / del fuoco, lo proteggono. 
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alcuni tratti degni di nota. Prometeo infatti fu liberato 
dal suo tormento, perché annunziò a Giove il pericolo 
che incombeva sul suo regno ad opera dél tredicesimo 
discendente. Questo discendente è Ercole, al quale p. es. 
Poseidone, negli Uccelli di Aristofane (vv. 1645-48), dice 
che avrebbe danneggiato se stesso a ‘concludere un ac- 
cordo con Giove per la cessione del reglio degli dèi, 
perché tutto quello che Giove avrebbe lasciato dopo la 
sua sparizione sarebbe stato lo stesso suo. Ed in effetti 
Ercole è l’unico uomo che, salito nell'Olimpo, sia dive- 
nuto da mortale dio, superando Prometeo che rimane 
un titano. Ad Ercole e al nome degli Eraclidi è anche 
legato il rovesciamento dell'antica stirpe di sovrani. Gli 
Eraclidi infrangono il potere delle antiche dinastie e case 
reali, che nella loro sovrana ostinatezza nel perseguire 
fini propri e nel compiere atti di sfrenatezza, cosi come 
nei rapporti con i sudditi, non riconoscevano nessuna 
legge e quindi compivano azioni smisuratamente cru- 
deli. Ercole, egli stesso al servizio di un sovrano e non 
come uomo libero, vince la rozzezza di questo valore 
prepotente. A questo punto, per attenerci agli esempi 
già citati, ricordiamo di nuovo le Eumenidi di Eschilo. 
La lotta fra Apollo e le Eumenidi deve essere compo- 
sta dalla sentenza dell'Areopago. Un tribunale umano, 
in veste di intiero, alla cui testa si trova Atena come il 
concreto spirito del popolo, deve portare allo scioglimen- 
to del conflitto. Ora, i voti dei giudici pro e contro la con- 
danna risultano’ eguali, perché le Eumenidi ed Apollo 
sono onorati in modo eguale, ma la pietra bianca di 
Atena decide la controversia a favore di Apollo. Le Eu- 
menidi, indignate per questo giudizio di Atena, insorgono, 
ma Pallade le fa tacere promettendo loro onori ed altari 
nel celebre bosco a Colono, Quel che le Eumenidi devono 


dare in cambio al di lei popolo è (vv. got e sgg.) la difesa 
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contro mali che provengono da elementi naturali, la terra, 
il cielo, il mare, i venti, la preservazione dalla sterilità 
delle messi, dal cattivo esito dei semi viventi, dei prodotti, 
delle nascite. Ma Pallade assume per sé in Atene la cura 
dell’esito delle guerre e delle lotte sacre. Egualmente So- 
focle nella sua Antigone non permette che questa soffra 
e perisca da sola, ma vediamo che anche Creonte è punito 
con la perdita dolorosa della sposa e di Emone, provocata 
proprio dalla morte di Antigone. 


c) La base naturale degli dèi nuovi 


In terzo luogo gli dèi antichi non solo conservano il 
loro posto accanto agli dèi nuovi ma, il che è più impor- 
tante, questi ultimi conservano una base naturale che go- 
de di una duratura venerazione, perché continua a esser 
viva ini loro in quanto conforme all’individualità spirituale 
dell'ideale classico. 

a) Per questo spesso si è commesso l’errore di con- 
siderare gli dèi greci nella loro figura e forma umana 
come semplici allegorie di questi elementi naturali; il che 
non è vero. Cosf, molto sovente. udiamo parlare di Elio 
come dio del sole, di Diana come dea della luna o di 
Nettuno come dio del mare. Ma una simile separazione 
dell'elemento naturale, come contenuto, dalla personifica- 
zione umanamente configurata, come forma, cosî come la 
associazione esterna di entrambi, come semplice dominio 
del dio sulle cose naturali, a cui siamo abituati dall’Antico 
Testamento, non devono essere applicate alle rappresen- 
tazioni greche. Infatti in nessun punto noi troviamo le 
espressioni 6 Beds toù fjAfov, rig dahdoong ecc espres- 
sioni che i greci avrebbero certamente usato per questo 
Tapporto, se lo avessero cost concepito. Elio è il sole 
come dio, 


621 


$) AI contempo dobbiamo però insistere sul fatto che i 
greci non consideravano il naturale in quanto tale come 
divino. Essi invece avevano l’idea precisa che il naturale 
non fosse il divino; il che è implicito in ciò che sono i loro 
dèi ed è del pari esplicitamente messo in rilievo da loro. 
Plutarco p. es., nel suo scritto su Iside e Osiride, viene a 
parlare dei diversi modi di interpretare i miti e gli dèi. 
Iside e Osiride appartengono alla concezione egiziana ed 
hanno avuto a contenuto elementi naturali in misura an- 
cora maggiore che i corrispondenti dèi greci, poiché espri- 
mono solamente l’aspirazione e la lotta per uscire dal 
naturale allo spirituale; pit tardi essi godettero a Roma 
di grande venerazione, costituendo uno dei misteri prin- 
cipali. Tuttavia Plutarco pensa che sarebbe indegno in- 
terpretarli come sole, terra o acque. Solo tutto ciò che nel 
sole, nella terra ecc., è senza misura e ordine, insufficien- 
te o smisurato, deve essere attribuito agli elementi natu- 
rali, mentre quel che vi è di buono e di ordinato è opera 
di Iside, cosî come l’intelletto, il Adyos è opera di Osiride. 
Non il naturale come tale, quindi, ma lo spirituale, l’uni- 
versale, il A6yog, l’intelletto, il conforme a legge, sono in- 
dicati come il lato sostanziale di questi dèi. 

Ed anche i greci hanno distinto, data tale loro com- 
prensione della natura spirituale degli dèi, gli elementi 
naturali più determinati dai nuovi dèi. E se noi abbiamo 
l’abitudine di confondere p. es. Elio e Selene con Apollo 
e Diana, in Omero invece essi si presentano distinti; e lo 
stesso vale per Oceano e Poseidone ed altri. 

y) Ma, in terzo luogo, nei nuovi dèi rimane un'eco 
delle potenze naturali, il cui operare fa parte della loro 
stessa individualità spirituale. Abbiamo già prima indi- 
cato la ragione di quest'unione positiva dello spirituale e 
del naturale negli ideali dell’arte classica, per cui possia- 
mo limitarci a portare pochi esempi. 
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aa) In Poseidone vi è, come in Ponto e Oceano, la po- 
tenza del mare che circonda con le sue acque la terra, ma 
il suo potere e la sua attività ‘vanno più lontano: egli co- 
struf Ilio e fu uno dei protettori di Atene; in generale egli 
è onorato come fondatore di città, in quanto il mare 
è l'elemento della navigazione, del commercio e dei le- 
gami fra gli uomini. Parimenti Apollo, il nuovo dio; è 
la luce del sapere, l'oracolo, ma possiede tuttavia una re- 
miniscenza di Elio come luce naturale del sole. Si è invero 
discusso, p. es. fra Voss e Creuzer, se Apollo stia anche ad 
indicare il sole o no, ma in effetti si può dire che egli lo è 
e non lo è, giacché non rimane limitato a questo contenuto 
naturale, ma è elevato al significato dello spirituale. Già 
è in sé e per sé un fatto notevole la connessione essenziale 
in cui stanno reciprocamente sapere e illuminare, la .luce 
della natura e quella dello spirito, secondo la loro deter- 
minazione fondamentale. La luce infatti come elemento 
naturale è il manifestante; senza che noi la vediamo, 
rende visibili gli oggetti illuminati, rischiarati. Con la luce 
tutto diviene per l’altro in senso teoretico. Lo stesso. ca- 
rattere manifestante possiede lo spirito, la libera luce della 
coscienza, il sapere ed il conoscere. La differenza, a parte 
la diversità delle sfere, in cui si mostra opetante questo 
duplice manifestare, consiste solo nel fatto che lo spirito 
rivela se stesso e rimane presso se stesso in ciò che ci dà 0 
che è fatto per lui, mentre la luce naturale rende percepi- 
bile non se stessa, ma al contrario ciò che le è altro ed 
esteriore e, a questo riguardo, pur uscendo da sé, non ri- 
torna parimenti in sé come lo spirito, per cui non attinge 
la superiore unità di essere presso se stessa nell’altro. Ora, 
come luce e sapere hanno una stretta connessione, cosi 
anche in Apollo come dio spirituale ritroviamo ancora il 
ricordo della luce del sole. Cosf Omero, p. es., attribuisce 
la peste scoppiata nel campo dei greci ad Apollo, che in 
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tal caso viene considerato come l’opera del sole in piena 
estate. Egualmente i suoi strali mortali sono certamente 
in connessione simbolica con i raggi del sole. Nella raffi- 
gurazione esteriore, segni esterni devono poi determinare 

. con più precisione quale significato vada a preferenza 
attribuito al dio. 

Specialmente se si segue la genesi dei nuovi dèi, si può 
riconoscere, come ha soprattutto messo in rilievo Creuzer, 
l'elemento naturale che gli dèi dell’ideale classico conserva- 
no in sé. Cosf, p. es., in Giove troviamo accenni al sole, e 
le dodici fatiche di Ercole, p.es. l'impresa in cui rapf i po- 
mi delle Esperidi, hanno egualmente riferimento al sole e 
ai dodici mesi. In Diana si trova a fondamento la determi 
nazione di madre universale della natura, cosî come la 
Diana di Efeso p. es., che oscilla fra l'antico e il nuovo, ha 
come contenuto principale la natura in generale, la pro- 
creazione e la nutrizione, e questo significato è indicato 
anche dalla sua forma esteriore, dai seni ecc. Invece nella 
Artemide greca, la cacciatrice che uccide gli animali, que- 
sto lato passa del futto in secondo piano nella sua virginea 
figura ed autonomia umanamente bella, benché la mezza- 
luna e le frecce ricordino pur sempre Selene. Egualmente 
Afrodite, più se ne segue l'origine in Asia, e pit diventa 
potenza naturale; ma quando essa passa nella Grecia vera 
e propria, vien alla luce il lato spiritualmente pit indivi- 
duale, dell’attrattiva, della grazia, dell'amore, a cui manca 
tuttavia affatto una base naturale. Nello stesso modo Ce- 
rere ha come punto di partenza la produttività naturale, 
ma poi tale punto si evolve a contenuto spirituale, i cui 
rapporti si sviluppano dall’agricoltura, dalla proprie 
tà ecc. Le Muse conservano come base naturale il mormo- 
rio delle sorgenti, e lo stesso Zeus va considerato come po- 
tenza naturale universale ed è venerato come il tonante, 
benché già in Omero il tuono sia segno di approvazione 
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o disapprovazione, un presagio, acquistando cosî un riferi- 
mento allo spirituale e all'umano. Anche in Giunone tro- 
viamo un richiamo naturale alla volta celeste e a quella 
zona dell'atmosfera in cui abitano gli dèi. Cost p. es. sap- 
piamo che Giove ha attaccato‘ Ercole al seno di Giunone 
e che dal latte schizzato è nata la Via Lattea. 

BB) Quel che nei nuovi dèi avviene per gli elementi 
naturali universali, che da una parte sono degradati e dal- 
l’altra conservati, avviene anche per l’animale come tale, 
che prima abbiamo visto solo nella sua degradazione, men- 
tre ora lo possiamo collocare in una posizione pit positiva. 
Tuttavia, avendo gli dèi classici deposta la forma simbolica 
e avendo acquistato a proprio contenuto lo spirito a se stesso 
chiaro, ora il significato simbolico degli animali deve per- 
dersi nella stessa misura in cui la figura animale ha perso 
il diritto di mescolarsi indebitamente con-quella. umana. 
Esso si presenta perciò soltanto’ come attributo significa. 
tivo e coesiste con la forma umana degli dèi. Cost noi ve 
diamo l’aquila accanto a Giove, il pavone accanto a Giu- 
none, le colombe in compagnia di Venere, il cane Anubi 
come guardiano del mondo sotterraneo ecc. Se dunque 
negli ideali degli dèi spirituali si conserva ancora qualcosa 
di simbolico, questo non appare tuttavia nel suo significato 
originale, ed il significato naturale come tale, che prima 
costituiva il contenuto essenziale, rimane solo come un 
residuo e come un’esteriorità particolare che, poiché non 
possiede più il significato primitivo, acquista ora, a causa 
della sua accidentalità, un carattere ch'è talvolta bizzarro. 
Inoltre, essendo l'interno di questi dèi lo spirituale e 
l'umano, l’esteriorità diviene in loro un’accidentalità e 
debolezza umana, A questo riguardo possiamo ancora 
una volta richiamarci alle numerose avventure amorose 
di Giove. Secondo il loro originario significato simbolico 
esse si riferiscono, come abbiamo visto, all’attività univer- 
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sale del procreare, alla vitalità della natura. Ma in quanto 
avventure amorose, ed essendo considerato il matrimo- 
nio con Era il rapporto sostanziale stabile, esse appaiono 
come una infedeltà verso la sposa, hanno la forma di av- 
venture accidentali e scambiano il loro simbolico signifi- 
cato con il carattere di storie libere arbitrariamente in- 
ventate. ° 

Con questa degradazione delle potenze semplicemente 
naturali e dell’animalità, cosî come con l’astratta univer- 
salità di rapporti spirituali e con il loro riaccoglimento 
nell'autonomia superiore dell’individualità spirituale com- 
penetrata dalla natura e compenetrantela, noi abbiamo 
oltrepassato la fase necessaria della genesi come presup- 
posto proprio all'essenza del classico, in quanto l’ideale 
per questa via si è fatto ad opera propria ciò che è sécondo 
il suo concetto. Questa realtà, conforme al'proprio con- 
cetto, degli dèi spirituali, ci porta agli ideali veri e propri 
della forma d’arte classica, che, di contro alla sconfitta 
dell’antico, rappresentano ciò che non perisce, poiché la 


caducità risiede in generale nell’inadeguatezza del con-' 


cetto con la sua esistenza. 
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Capitolo secondo 


L'ideale della forma d'arte classica 


Abbiamo già visto, nell’esame generale del bello ar- 
tistico, cosa sia l'essenza vera e propria dell'ideale, che qui 
ora prendiamo in considerazione nel senso specifico del- 
l'ideale classico, il cui concetto parimenti si offre a noi già 
con il concetto della forma d’arte classica. Infatti l'ideale, 
di cui sopra veniamo a parlare, consiste solo nel fatto che 
l’arte classica attinge e produce effettivamente. quel che 
costituisce il suo concetto più interno. Essa in questo sta- 
dio prende come contenuto lo spirituale, nella misura in 
cui questo ha tratto entro la propria cerchia la natura e le 
sue potenze, per cui non viene a rappresentazione come 
mera interiorità e dominio sulla natura; a sua forma, poi, 
essa assume la figura, il gesto, l’azione umana attraverso 
cui lo spirituale traspare con chiarezza in completa libertà 
e si immedesima nel sensibile della figura non come in 
un’esteriorità solo simbolicamente allusiva, ma come in 
un'esistenza che è l’esistere adeguato dello spirito. 

.La divisione di questo capitolo va cosi stabilita: . i 

in primo luogo, noi esamineremo la natura universale 
dell'ideale classico che ha l’umano sia come contenuto che 
come forma, e sviluppa nella più completa corrispondenza 
reciproca i due lati. 

. Ma in secondo luogo l'umano, immergendosi qui in- 
teramente nella figura corporea e nell’apparenza esterna, 
diviene la forma esterna determinata a cui è conforme so- 
lo un determinato contenuto. Avendo noi perciò dinan- 
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zi al contempo l’ideale come particolarità, ci si offre una 
cerchia di particolari dèi e potenze dell’esistenza umana, 

In terzo luogo, la particolarità non si arresta all’astra- 
zione solo di uma determinatezza, il cui carattere essen- 
ziale costituirebbe tutto il contenuto ed il principio uni- 
laterale della rappresentazione, ma essa è egualmente una 
totalità in sé e la sua individuale unità e concordanza. 
Senza questo compimento la particolarità sarebbe. fredda 
e vuota e le mancherebbe la vitalità che in nessun caso 
può non esserci nell’ideale. ° 

Noi allora dobbiamo considerare l'ideale dell’arte clas- 
sica secondo questi tre lati, dell’universalità, della partico- 
larità e della singolarità individuale. 


I. L'ideale dell’arte classica in generale 


Abbiamo sopra accennato quale sia l'origine degli dèi 
greci, nella misura in cui questi costituiscono il centro ve- 
ro e proprio per la rappresentazione ideale, e abbiamo con- 
statato che essi fanno parte della tradizione trasfigurata 


dall’arte. Questa trasfigurazione poteva avvenire solo me-. 


diante una duplice degradazione, delle potenze natura- 
li universali e della loro personificazione da un lato, e dal- 
l’altro dell’animalità, del suo significato simbolico e della 
sua figura, perché si acquistasse come vero contenuto lo 
spirituale e come vera forma l'apparenza umana. 


a) L'ideale in quanto scaturisce da una libera 
creazione artistica. 


Venendo l’ideale classico a costituirsi essenzialmente 
solo con questa trasfigurazione dell’antico, il lato che noi 
dobbiamo subito mettere in rilievo è il fatto che l'ideale 
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è prodotto dallo spirito e quindi ha trovato origine nel- 
l’interiorità più intima dei poeti e degli artisti che lo hanno 
creato con riflessione chiara e libera, coscientemente ten- 
dendo ad una produzione artistica. Ma sembra contrastare 
con ciò il fatto che la mitologia greca poggia su tradizioni 
più antiche e rimanda ad elementi di origine straniera, 
orientale. Erodoto, p. es., sebbene nel passo su citato dica 
che Omero e Esiodo hanno creato ai greci i loro dèi, in 
un altro punto invece mette in stretta connessione questi 
stessi dèi con quelli egiziani ecc. Infatti, nel secondo libro 
(c. 49), racconta esplicitamente che il nome di Dioniso 
è stato portato ai greci da Melampo, che ha del pari intro- 


dotto il Fallo e l’intera festa sacrificale, con questa sola 


differenza, che Melampo ha appreso il culto di Dioniso 
dal tirio Cadmo e dai fenici che erano venuti con lui in 
Beozia. Queste affermazioni contrastanti hanno recente- 
mente suscitato interesse, particolarmente in relazione al- 
le ricerche di Creuzer, che ha cercato di scoprire in 


Omero, p. es., antichi misteri e tutte le fonti confluite in 


Grecia, asiatiche, pelasgiche, dodoniche, tracie, samotra- 
cie, frigie, indiane, buddiste, fenicie, egiziane, orfiche, 
oltre agli innumerevoli elementi autoctoni di riferimento 
locale ed altre singolarità. Questi molteplici punti di ori- 
gine apparentemente contraddicono certo alla afferma- 


zione che quei poeti hanno dato, loro, nome e forma agli. 


dèi. Ma i due aspetti, tradizione e configurazione au: 
tonoma, si possono senz'altro unificare. La tradizione è 
il primo lato, il punto di partenza che tramanda sf gli 
ingredienti, ma non dà ancora il contenuto vero e pro- 
prio e la forma autentica per gli dèi. Questo contenuto 
quei poeti trassero dal loro spirito, trovandogli nella libe- 
ra trasformazione anche la vera forma; e cost in effetti di- 
vennero i creatori della mitologia, che noi ammiriamo nel- 


Y . . #_» 
l’arte greca. Ma gli dèi omerici d’altro canto non sono 
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un'invenzione semplicemente soggettiva o mere costru- 
zioni artificiose, bensi hanno la loro radice nello spirito e 
nella fede del popolo greco e nei suoi fondamenti religiosi 
nazionali. Essi sono le potenze e le forze assolute, possia- 
mo dire il culmine della rappresentazione greca, il centro 
del bello in generale, che le muse stesse hanno ispirato 
al poeta. _ l 

In questa creazione libera l'artista assume ora una posi- 
zione interamente diversa che in Oriente. I poeti e saggi 
indiani hanno anche, come punto di partenza, quel che 
già esiste: elementi naturali, cielo, fiumi, animali, ecc, 
oppure la pura astrazione di Brahma privo di contenuto e 
forma; ma la loro ispirazione è un frantumarsi dell’iu- 
terno della soggettività, che riceve il pesante compito di 
elaborare questo suo esterno e che, nell’assenza di misura 
della sua fantasia, che si sottrae ad ogni direzione ferma, 
assoluta, non può essere veramente libera e bella nelle 
sue produzioni, ma al contrario non può che rimanere un 
produrre senza disciplina e un aggirarsi nella materia. Es- 
sa rassomiglia ad un costruttore che non ha un terreno 
sgombro; antiche rovine di muri semicrollati, colline, roc: 
ce sporgenti gli sono di ostacolo, a parte i fini partico- 
lari secondo cui deve fare la sua costruzione, per cui egli 
non potrà che erigere una produzione selvaggia, disar- 
monica, fantastica. Ciò che egli produce non è l’opera 
della sua fantasia creante liberamente dal proprio spirito. 
D'altra parte poeti ebraici ci presentano rivelazioni che 
il Signore ha fatto loro, cosicché qui ancora una volta 
a produrre è una ispirazione incosciente, separata, diversa 
dall'individualità e dallo spirito creativo dell'artista, così 
come nel sublime in generale l’astratto, l'eterno, viene 
nell’intuizione e nella coscienza essenzialmente in rap- 
porto con ciò che a lui è altro ed esteriore. 

Nell’arte classica, invece, i poeti e gli artisti sono, sî, an- 
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che profeti, maestri che annunciano e rivelano agli uo- 
mini cosa è l’assoluto ed il divino, ma: 

a) in primo luogo, il contenuto dei loro dèi non è quel 
che è solo l'esterno della natura rispetto allo spirito uma- 
no, né l’astrazione dell'unica divinità, casi in cui non vi 
può essere che un formare superficiale o l’interiorità priva 
di forma. Il loro contenuto invece è preso dallo spirito e 
dall’esistenza dell'uomo ed è quindi ciò che è proprio al 
petto umano, è un contenuto con cui l'uomo può libera- 
mente concordare come con se stesso, in quanto ciò che 
produce è la pit bella creazione di sc stesso. 

8) In secondo luogo, gli artisti sono anche poeti, sono 
coloro che configurano questa materia e contenuto a forma 
liberamente su di sé poggiante. Per questo aspetto gli arti- 
sti greci si rivelano come poeti veramente creatori, Tutti i 
molteplici ingredienti stranieri li hanno messi nel crogio- 
lo, ma non ne hanno fatto una mistura, come nel caldero- 
ne di una strega, bensi hanno distrutto alla pura fiamma 
dello spirito più profondo tutto ciò che vi era di torbido, 
naturale, impuro, straniero e senza misura, e hanno bru- 
ciato tutti questi aspetti e lasciato comparire purificata 
la forma, affetta solo di deboli assonanze con la mate- 
ria da cui è stata plasmata. Il compito degli artisti è 
consistito, a questo riguardo, sia nell’eliminare l’informe, 
il simbolico, il brutto ed il deforme che essi si trovavano 
dinanzi ‘nella materia della tradizione, sia nel mettere 
in rilievo quel che è propriamente spirituale, che essi do- 
vevano individualizzare e per cui dovevano cercare o in- 
ventare la corrispondente apparenza esterna. Qui per la 
prima volta è la figura umana e la forma, non più usata 
come semplice personificazione, di azioni ed avvenimenti 
umani, che necessariamente, come abbiamo visto, suben- 
tra come l’unica realtà conforme. Certo anche queste for- 
Me l'artista le trova già nella realtà, ma egli deve pure 
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espellerne l’accidentale e l’improprio, prima che si possano 
dimostrare adeguate al contenuto spirituale dell'umano, 
il quale, colto nella sua essenzialità, diviene rappresen 
tazione delle eterne potenze e degli dèi. Questa è la 
produzione libera, spirituale, e non soltanto arbitraria 
dell’artista. 

v) In terzo luogo, non standosene-gli dèi solo per sé, 
ma agendo essi entro la realtà concreta della natura e degli 
eventi umani, il compito dei poeti è anche di conoscere la 
presenza e l’attività degli dèi in questa loro relazione con 
cose umane, di interpretare il particolare degli eventi natu- 
rali, delle azioni e dei destini umani, a cui appaiono 
intrecciate le potenze divine, e quindi ‘di condividere il 
compito del sacerdote, del mantis. Noi, sul piano della no- 
stra attuale riflessione prosaica, spieghiamo i fenometi 
naturali secondo leggi e forze universali, le azioni degli 
uomini secondo le loro intenzioni interne e i loro fini 
autocoscienti; i poeti greci cercavano invece dappertutto 
intorno a loro il divino, e, dando alle attività umane la for- 
ma di azioni divine, con questa interpretazione non crea- 
vano che i diversi lati, secondo cui gli dèi esercitano la loro 
potenza. Infatti un gran numero di simili interpretazioni 
ci dà un gran numero di azioni in cui si palesa quel che è 
l’uno o l’altro dio. Se noi, p. es., scorriamo i poemi omeri- 
ci, non troviamo quasi nessun evento significativo che non 
sia spiegato come effetto della volontà divina o della rea 
le cooperazione degli dèi. Queste interpretazioni sono le 
idee, la fede dai poeti stessi generata, la loro concezio 
ne, che Omero esprime spesso in nome proprio, e solo 
in parte mette in bocca ai suoi personaggi, sacerdoti o etoi 
che siano. Cosî, all’inizio dell’Iliade, egli già per.conto suo 
ha spiegato il sorgere della peste nel campo dei greci 
(I, vv., 9-12) come effetto della collera di Apollo contro 
Agamennone, che non voleva ‘lasciar libera la figlia di 
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Crise, e poco dopo (I, vv. 94-100) fa annunziare la stessa 
interpretazione ai greci per bocca di Calcante. 

In modo analogo, nell’ultimo canto dell’Odissea (do- 
po che Ermete ha accompagnato le ombre dei pretendenti 
esanimi ai campi di Asfodelo, dove essi trovano Achille 
e gli altri eroi che hanno combattuto dinanzi a Troia, 
ai quali infine si aggiunge anche Agamennone) Omero 
cost fa raccontare ‘da quest’ultimo la morte di Achille 
(Odissea, XXIV, vv. 41-63): “E noi tutto un giorno lot- 
tammo: e mai, forse / avremmo smesso la lotta, se Zeus 
con una tempesta non ci fermava. /Ma quando alle navi ti 
riportammo dalla. battaglia, / ti stendemmo sul feretro, 
lavato il bel corpo / con acqua tepida e unguento: e in- 
torno a te molte / lacrime calde versarono i Danai e si 
tagliavan le chiome. / La madre venne dal mare con le 
immortali marine / udito l’annunzio; un grido sul mare 
s'alzava, / prodigioso, e il terrore afferrò gli Achei tutti; 
e forse d’un balzo si rifugiavano sulle concave navi, / se 
un uomo non li fermava, di molta e antica sapienza, / 
Nestore del quale ottimo sempre appariva il consiglio.” * 
Egli spiega loro il fenomeno dicendo: “‘...ecco la madre 
dal mare con le immortali marine / viene a vedere il 
figlio suo morto! * / Cost disse, e fermaron la fuga i ma- 
gnanimi Achei. ”* Ora essi sapevano, infatti, di che cosa 
si trattava: un fatto umano, la madre piangente va a lui 
incontro; i loro occhi, le loro orecchie avvertono solo quel 
che essi stessi sono; Achille è suo figlio, essa si abbandona 
ai lamenti; e cosf, volgendosi ad Achille, Agamennone 
continua nella sua narrazione, e descrive il dolore gene- 
rale: “intorno a-te si disposero le figlie del Vecchio del 
Mare, / angosciate gemendo, e vesti ambrosie ti rivesti- 
tono, / Le nove Muse, tutte, alternandosi, con la voce bel- 


* [Traduzione di Rosa Calzecchi Onesti.] 


lissima, / il compianto cantavano: e allora nessuno potevi 
veder senza lacrime / fra gli Argivi: tanto li commoveva 
la Musa armoniosa, ” * 

Ma soprattutto a questo riguardo un’altra apparizione 
divina mi è sempre parsa attraente ed interessante nel- 
l'Odissea. Nel corso delle sue peregrinazioni, Ulisse, fra 
i Feaci, durante i giuochi guerreschi, è ingiuriato da Eu- 
rialo (VIII, vv. 159-200), perché si è rifiutato di prendere 
parte al lancio del disco; egli risponde irritato con biechi 
sguardi e aspre parole, poi si alza, afferra il disco più 
grande e più pesante degli altri e lo lancia molto al di lì 
della meta. Uno dei feaci indica il posto ed esclama, ri- 
volto a lui: “ Anche un cieco, straniero, distinguerebbe il 
tuo segno / a tentoni! non è confuso fra'gli ‘altri, / è il 
primissimo. Rincuorati per questa tua prova: / tra i Feaci 
nessuno raggiungerà o passerà questo segno.” * Cost egli 
parlò ed il divino Odisseo, che molto aveva sofferto, giof 
nel vedere un amico bene intenzionato in questa’ gara. 
Omero interpreta queste parole, l'amichevole incoraggia- 
mento di un Feace, come l’amichevole modo di rivelarsi 
di Atena. 


b) I'nuovi dèi dell'ideale classico 


Quali sono dunque, ecco la seconda domanda, i pre- 
dotti di questo modo classico di attività artistica? Di che 
genere sono i nuovi dèi dell’arte greca? 

a) La rappresentazione più generale ed insieme più 
‘completa della loro natura ci presenta la loro individua- 


lità concentrata, nella misura in cui questa, dalla moltepli- 


cità delle accidentalità marginali, singole azioni ed eventi, 
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si è riunita nell'unico punto focale della sua semplice 
unità con sé. l . 

aa) Quel che di questi dèi ci colpisce, è in primo luo- 
go la spirituale individualità sostanziale che, ritornata in 
sé dalla variopinta parvenza del particolare dei bisogni e 
dall’inquietudine del finito con i suoi mille fini, poggia si- 
cura sulla propria universalità come su una base eterna e 
chiara. Solo per questa ragione gli dèi appaiono come le 
potenze intramontabili, il cui potere indisturbato viene ad 
intuizione non nel particolare, nella sua complicazione 
con l’altro ed esteriore, ma nella propria immutabilità 
e integrità. 

68) D'altra parte essi non sono però la semplice astra- 
zione di universalità spirituali e quindi cosiddetti ideali 
universali, ma, nella misura in cui sono individui, appaiono 
come un ideale che ha in se stesso esistenza e perciò de- 
terminatezza, cioè ha come spirito carattere. Senza carat- 
tere non appare individualità. Per questo aspetto a base 


anche degli dèi spirituali, come abbiamo sopra mostra-' 


to, c'è una determinata potenza naturale, con cui si fonde 
una determinata sostanza etica, la quale indica ad ogni 
dio una sfera limitata per la propria pit esclusiva attività. 
I molteplici lati e tratti che affiorano con questa particola- 
rità costituiscono, ridotti ad unità semplice con sé; i carat 
teri degli dèi. 

Yy) Ma nel vero ideale questa determinatezza non de- 
ve circoscriversi alla netta delimitazione dell’unilateralità 
del carattere, ma deve egualmente apparire ritornata al- 
l'universalità del divino. Cost ogni dio, in quanto porta in 
sé la determinatezza come individualità divina e quindi 
universale, è dunque tanto un carattere determinato quan- 
to tutto in tutto, librandosi nel centro pieno e conciliato 
che vi è fra una semplice universalità ed un’altrettanto 
astratta particolarità. Ciò dà all’ideale autentico del clas- 
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sico la sicurezza e quiete infinita, la beatitudine impertur- 
bata e la libertà non ostacolata. 

6) Inoltre, come bellezza dell’arte classica, il carattere 
divino in se stesso determinato non è solo spirituale, ma 
è anche forma che appare esteriormente nella sua corpo- 
reità, visibile all'occhio come allo spirito. 

aa) Questa bellezza, in quanto ha a contenuto non 
solo il naturale e l’animalità nella loro personificazione 
spirituale, ma lo spirituale stesso nella sua esistenza ade- 
guata, deve accettare solo nei propri aspetti secondari il 
simbolico e quanto si riferisce al mero naturale. L’e- 
spressione 4 lei «propria è la forma esterna‘ peculiare allo 
spirito e allo spirito solo, nella misura in cui in essa l'in: 
terno si porta ad esistenza e attraverso essa perfettamente 
si effonde. : 

66) D'altro lato la bellezza classica non deve acquistare 
l’espressione del sublime. Infatti unicamente l’universale 
astratto, che non si riunisce con sé in determinatezza, ma 
si volge solo negativamente verso il particolare e quindi 
verso ogni incarnazione, ci dà la visione del sublime. Ma 
la bellezza classica introduce l’individualità spirituale nel 
mezzo della sua esistenza al contempo naturale, esplican- 
do l’interno solo nell'elemento di una apparenza esterna, 

yy) Per questo la forma esterna, come lo spirituale che 
in essa si dà esistenza, deve esser libera da ogni acciden- 
talità di determinatezza esterna, da ogni dipendenza na- 
turale e morbosità, deve sottrarsi ad ogni finitezza, ad 
ogni caducità, ad ogni occupazione intorno a ciò che è 
semplicemente sensibile. La sua determinatezza, che si 
confonde con il carattere spirituale determinato del dio, 
deve purificarsi ed elevarsi a libero accordo con le forme 
universali della figura umana. Solo l’esteriorità senza 
macchia, depurata da ogni tratto di debolezza e relatività, 
e sciolta da ogni residuo di particolarità arbitraria, corri- 
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sponde all’interno spirituale che deve in essa immergersi 


‘e divenire corporeo. . 


y) Ma, essendo gli dèi al contempo ripiegati dalla de- 
terminatezza del carattere nell’universalità, nella loro ap- 
parenza deve anche venire a manifestazione l’autoessere 
dello spirito come il poggiare in sé e la sicurezza di sé 
nel proprio esterno. i 

ga) Per questo noi vediamo parimenti nell’individua- 
lità concreta degli dèi, nell’ideale classico vero e proprio, 
questa nobiltà e questa altezza di spirito, in cui si palesa 
la lontananza da ogni indigenza del finito, nonostante che 
lo spirito entri completamente nella forma corporea e 
sensibile. Il puro essere in sé e la liberazione astratta da 
ogni sorta di determinatezza condurrebbero al sublime; 
ma poiché l’ideale classico viene ad apparire nell’esistenza 
che è solo la sua, che è l’esistenza dello spirito stesso, an- 
che la sua sublimità si mostra fusa con la bellèzza 
e immediatamente, quasi, passata in essa. Ciò costituisce 
per. le forme divine necessariamente l’espressione del- 
la maestà, della sublimità classicamente della. Una eterna 
serietà, una immutabile quiete aleggia sulla fronte degli 
dèi e si effonde su tutta la loro figura. 

88) Nella loro bellezza quindi essi appaiono elevati ol- 
tre la propria corporeità, per cui sorge un contrasto fra la 
loro beata altezza, che è uno spirituale essere in sé, e la 
loro bellezza che è esteriore e corporea. Lo spirito appare 
immerso interamente nella sua forma esterna e al con- 
tempo fuori di essa, calato esclusivamente in sé. È come 
se un dio immortale vagasse fra uomini mortali. 

A questo riguardo gli dèi greci producono la stessa im- 
‘pressione che, nonostante ogni differenza, ha fatto su di 
me il busto di Goethe scolpito da Rauch, quando lo vidi 
per la prima volta. Anche voi avrete certamente visto 
l'alta fronte, il naso gagliardo da dominatore, lo sguardo 
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franco, il mento rotondo, le labbra colte e loquaci, l’at- 
teggiamento intelligente della testa, lo sguardo. rivolto 
leggermente in alto e di fianco; e al contempo l’intera pie- 
nezza di una umanità pensosa ed amichevole, muscoli 
della fronte ben lavorati ed esprimenti i pensieri e i. sen- 
timenti, le passioni e, con tutta questa vitalità, la calma, 
la quiete, la maestà della vecchiaia; e accanto a ciò le lab- 
bra vizze, che ricadono sulla bocca senza.denti, la rilassa- 
tezza del collo e delle guance, per cui ancor di pit torreg- 
“gia il naso e più alta si erge come un muro la fronte, 
La potenza di questa salda figura, che viene ricondotta 
principalmente all’immutabilità, appare nei suoi contorni 
sciolti, rilassati, come la testa eccelsa e la figura degli 
orientali con il loro ampio turbante, ma con la veste on: 
deggiante e le pantofole slacciate; è lo spirito saldo, po- 
tente, senza tempo, che, sotto'la maschera della mortalità 
che lo riveste, ha in animo di lasciar cadere questo invo- 
lucro e lo lascia solo ancora ondeggiare liberamente in- 
torno a lui. 
In modo analogo anche gli dèi appaiono elevati, per 
il lato di questa alta libertà e quiete spirituale, oltre la lo- 
ro corporeità, cosicché sentono quasi come appendice su- 
perflua la loro figura, le loro membra, nonostante la bel- 
lezza e la perfezione di queste. E tuttavia l’intera figura 
è vivamente animata, identica con l’essere spirituale, senza 
‘separazioni, senza l’esteriorità reciproca di ciò che è in sé 
compatto e delle parti più morbide, mentre lo spirito non 
sfugge e non si leva dal corpo, ma entrambi formano wr 
unico solido tutto, da cui l'essere in sé dello spirito tran- 
quillamente traspare solo nella meravigliosa sicurezza 
di sé. 
vY) Ma in quanto quel contrasto accennato esiste, an- 
che se non compare come differenza e separazione: della 
spiritualità interna e del suo esterno, il negativo che esso 
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implica è proprio per ciò immanente a questo intiero inse- 
parato, ed in lui stesso espresso. Ciò costituisce, entro l'al 
tezza spirituale, il soffio e la nube di mestizia che gli uo- 
mini dotati di sensibilità hanno sentito nelle immagini de- 
gli dèi antichi pur nella bellezza perfezionata fino alla leg- 
giadria. La quiete di una serenità divina non deve partico- 
larizzarsi a gioia, piacere, contentezza, e la pace dell’eter- 
nità non deve decadere a sorriso della presunzione e di un 
confortevole piacere. La contentezza è il sentimento del- 
l'accordo della nostra soggettività singola con la condizione 
del nostro stato determinato, a noi dato o dai noi prodotto. 
Napoleone, p. es., non ha mai espresso la sua contentezza 
con maggiore intensità che quando gli riusciva qualcosa 
di cui tutto il mondo si mostrava scontento. Infatti la 
contentezza è solo l'approvazione del mio proprio essere, 
agire e tendere, ed il suo estremo si dà a conoscere in quel 
sentimento filisteo a cui ogni persona arrivata non può 
sottrarsi, Questo sentimento e la sua espressione non sono 
però l’espressione degli dèi plastici ed eterni. La bellezza 
libera e perfetta non può accontentarsi della concordanza 
con una determinata esistenza finita, ma la sua indivi 
dualità, sia dal lato dello spirito che della forma, pure 
essendo caratteristica ed in sé determinata, concorda solo 
con sé come al contempo universalità libera e spiritualità 


. in sé poggiante. Questa universalità si è voluto rimprove- 


rare agli dèi greci come freddezza. Freddi tuttavia essi 
lo sono solo per l’intimità moderna nel finito; considerati 
per se stessi hanno calore e vita; la pace beata che si spec- 
chia nella loro corporeità è essenzialmente un fare astra- 
zione dal particolare, un essere indifferente verso il tran- 
seunte, un rinunziare all’esteriore, ùn rifiuto, pur se im: 
perturbato e senza pena, del terreno è del caduco, cosi 
come la serenità spirituale guarda profondamente oltre la 
morte, la tomba, la perdita, la ‘temporalità e, proprio 
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perché profonda, contiene in sé questo negativo. Ma 
quanto più nelle forme divine appare la serietà e la li- 
bertà spirituale, tanto più si fa sentire il contrasto fra 
questa altezza e la determinatezza e corporeità. Gli dèi 
beati si affliggono, per cosi dire, per la loro beatitudine o 
corporeità; nel loro aspetto si legge il destino che li sovra 
sta, e il cui sviluppo, facendo venir fuori realmente quella 
contraddizione fra altezza e particolarità, fra spiritualità ed 
esistenza sensibile, porta l’arte classica incontro al suo tra- 
monto. 

c) Se noi ora, in terzo luogo, chiediamo quale sia il ge- 
nere di rappresentazione esterna adeguata a questo concet- 
to sopra dato dell’ideale classico, anche a questo riguardoi 
punti di vista essenziali sono stati indicati già prima nella 
considerazione dell’ideale in generale, e perciò qui basta 
dire che nell’ideale classico vero ‘e proprio l’individualità 
spirituale degli dèi non è colta nella sua relazione ad altro, 
né viene portata dalla sua particolarità in conflitto e lotta, 
ma viene ad apparenza nell’eterno poggiare in sé, in que- 
sta dolorosità della pace divina. Il carattere determinato 
non si realizza quindi nel senso che stimoli gli dèi a senti- 
menti e passioni particolari o li costringa a raggiungere 
fini determinati. Al contrario essi sono ricondotti, da ogni 
collisione e complicazione, da ogni relazione al finito e al- 
l’in sé discorde, all’essere puramente immersi in sé. Questa 
quiete rigorosissima, non rigida, fredda e morta, ma pen- 
sosa e immutabile, è per gli dèi classici la forma più alta e 
adeguata di raffigurazione. Perciò quando essi si presen- 
tano in situazioni determinate, queste non'devono essere 
situazioni o azioni che diano occasione a conflitti, ma de- 
vono essere tali da lasciare, essendo esse stesse pacifiche, 
anche gli dèi nella loro pace. Perciò, fra le arti particolari 
la scultura è quella più idonea a manifestare l'ideale 
classico nel suo semplice essere presso sé, in cui deve ve 
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nire ad apparenza più la divinità universale che non il 
carattere particolare. Questo lato dell'ideale è fissato prin- 
cipalmente dalla scultura più antica e pit rigida, mentre 
solo quella successiva perviene ad una maggiore vitalità 
drammatica delle situazioni e dei caratteri. La poesia 
lascia invece agire gli dèi, cioè lascia che essi si compor- 
tino negativamente verso un'esistenza, e li porta cosî a 
lotta e conflitto. La quiete della plastica, quando rimane 
nel regno suo proprio, può esprimere il momento negativo 
dello spirito nei riguardi delle particolarità solo in quella 
serietà e mestizia di cui abbiamo già parlato prima. 


2. La cerchia degli dèi particolari 


La divinità come individualità intuita, rappresentata in 
una esistenza immediata, e quindi come individualità de- 
terminata e particolare, diviene necessariamente una mol- 
teplicità di figure. Il politeismo è assolutamente essenziale 
al principio dell’arte classica; e sarebbe una ben stolta im- 
presa pretendere di configurare in plastica bellezza l’uni- 
co dio della sublimità e del panteismo oppure quello 
della religione assoluta, che concepisce Dio come perso- 
nalità spirituale e puramente interiore. Egualmente stolto 
sarebbe pensare che presso gli ebrei; i maomettani o i 
cristiani, per il contenuto della lorò fede religiosa, le for- 
me classiche avessero potuto comparire, come presso i 
greci, per intuizione originaria. 


a) Molteplicità di dèi individuali 
In questa molteplicità l'universo divino di questa fase 


si dischiude in una cerchia di dèi particolari, di cui ognu- 
x . « . . a» 
no è, per sé e di fronte agli altri, un individuo. Queste 
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individualità però non sono tali da poter essere considerate 
come allegorie di proprietà generali, p. es. Apollo come 
dio della sapienza, Zeus quello della sovranità, ma Zeus 
è parimenti la sapienza, ed Apollo nelle Eumenidi, come 
abbiamo visto, protegge anche Oreste, figlio e figlio di re, 
che egli stesso aveva spinto alla vendetta. La cerchia degli 
dèi greci è una molteplicità di individui, di cui ogni sin- 
golo dio, pur nel carattere determinato di una particola- 
rità, è una totalità in sé riunita, che ha in se stessa anche 
la qualità di un altro dio. Infatti ogni figura, in quanto 
divina, è sempre anche l’intiero. Per questo soltanto gli 
dèi individuali della Grecia possiedono una grande ric- 
chezza di tratti e, quantunque la loro beatitudine risieda 
nel loro universale poggiare spirituale su di sé e nell’astra- 
zione dalla diretta e finitizzante tendenza alla moltepli- 
cità dispersiva delle cose e dei rapporti, tuttavia hanno 
parimenti il potere di mostrarsi attivi ed operanti secondo 
lati diversi. Essi non sono né il particolare astratto né 
l'universale astratto, ma l’universale che è la fonte del 
particolare. 


b) Mancanza di una partizione sistematica 


A causa di questo genere di individualità, il politeismo 
greco non può costituire una totalità in sé sistematica 
mente articolata. Certo, al primo sguardo sembra inevita- 
bile avanzare la richiesta che i molti dèi riuniti nell’Olim- 
po debbano esprimere in sé nel loro insieme, se la loro 
particolarizzazione deve aver verità ed il loro contenuto 
deve essere classico, anche la totalità dell'idea, come anche 
che essi debbano esaurire l’intera cerchia delle potenze ne- 
cessarie della natura e dello. spirito, e quindi lasciarsi co- 
struire sistematicamente, cioè mostrarsi come necessari. 
A questa richiesta sarebbe poi però subito da aggiungere 


642 


la limitazione, che quelle potenze dell'animo e dell’asso- 
luta interiorità. spirituale in generale, che saranno attive 
solo nella successiva religione superiore, rimarrebbero e- 
scluse dall'ambito degli dèi classici, di modo che l'ambito 
del contenuto, i cui lati particolari possono venire ad in- 
tuizione nella mitologia greca, verrebbe cosî a ridursi già 
per questo solo fatto. Inoltre, da un lato, con l’individua- 
lità in sé molteplice compare necessariamente anche l’ac- 
cidentalità della determinatezza, che si sottrae alla rigo- 
rosa articolazione delle differenze concettuali, in quanto 
non permette agli dèi di permanere nella astrazione di 
una determinatezza; dall’altro l'universalità, nel cui ele- 
mento gli dèi individuali hanno la loro esistenza beata, 
supera la particolarità fissa, e la maestà delle potenze 
eterne si eleva serenamente oltre la fredda serietà del 
finito, in cui per la loro limitatezza sarebbero avviluppate 
le forme divine, se mancasse questa inconseguenza. 


c) Carattere fondamentale della cerchia degli dèi 


Per quanto quindi nella mitologia greca siano rappre-' 


sentate le potenze fondamentali del mondo, come totalità 
della natura e dello spirito, questo insieme non può pre- 
sentarsi come un intiero sistematico a causa e della divinità 
universale e dell’individualità degli dèi. Altrimenti, invece 
che caratteri individuali, gli dèi sarebbero solo essenze 
allegoriche e, invece che individui divini, caratteri finita- 
mente limitati, astratti. 

Se quindi esaminiamo più da vicino la cerchia delle 
divinità greche, cioè quella dei cosiddetti dèi principali, 
nel loro semplice carattere fondamentale quale appare fis- 
sato dalla scultura nella rappresentazione piti generale e 


tuttavia sensibilmente concreta, vediamo che le differenze 


essenziali e la loro totalità sono si stabilite, ma nel det- 
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taglio sono sempre cancellate e il rigore dell'esecuzione è 
mitigato col portarlo al livello dell’inconseguenza della bel- 
lezza e dell’individualità. Cost, p. es., Zeus ha il dominio 
su dèi-e uomini, senza però che con questo metta essen- 
zialmente in pericolo la libera autonomia degli altri dèi; 
egli è il dio supremo, ma la sua potenza non assorbe quel- 
la degli altri. Egli è, sf, in connessione con il cielo, il ful- 
mine e il tuono e con la vitalità procreatrice della natura, 
ma è ancor più ed in modo più appropriato la potenza 
dello Stato, dell'ordinamento legale delle cose, ciò che 
obbliga nei patti, nei giuramenti, nell’ospitalità, e in ge- 
nerale è il vincolo della sostanzialità umana, pratica, eti- 
ca, e il potere della sapienza e dello spirito. I suoi fratelli 
sono rivolti rispettivamente verso il mare e, al disotto, 
verso il mondo sotterraneo. Apollo appare come il dio 
‘sciente, come l’espressione e la bella rappresentazione degli 
interessi dello spirito, come maestro delle Muse. ‘“ Conosci 
te stesso ” è scritto sul suo tempio a Delfi, coniando che 
non si riferisce tuttavia a debolezze e mancanze, ma all’es 
senza dello spirito, all'arte e ad ogni vera coscienza. 
L’astuzia e il bel discorso, la mediazione in generale, 
anche nella veste in cui essa rientra in sfere subordinate 
che, nonostante gli elementi immorali che vi sono me- 
scolati, appartengono ancora al regno dello spirito per- 
fetto, costituiscono il dominio principale di Ermete, che 
ha anche il compito di condurre le ombre dei morti 
nel mondo sotterraneo. Il potere della guerra è un 
tratto fondamentale di Ares; Efesto si mostra versato 
nella tecnica, mentre l'ispirazione che porta ancora in sé 
un elemento del naturale, il potere’ naturale entusia- 
smante del vino, i giuochi, le rappresentazioni dramma- 
tiche ecc., sono attribuiti a Dioniso. Le divinità femmi- 
nili hanno un’analoga cerchia di contenuto. In Giu- 
none troviamo il vincolo etico del matrimonio come una 
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determinazione fondamentale; Cerere ha insegnato e dif- 
fuso l'agricoltura e quindi ha dato agli uomini tutt'e due i 
ati che si trovano in questa: la cura per la buona riuscita, 
dei prodotti naturali, che soddisfano i bisogni più imme- 
diati, e nello stesso tempo l'elemento spirituale della pro- 
prietà, del matrimonio, del diritto, degli inizi della civiltà 
e dell'ordinamento etico. Parimenti Atena è senso della 
misura, riflessività, legalità, la potenza della saggezza, 
dell’abilità tecnica e del valore, e riunisce nella sua pen- 
sosa verginità guerriera lo spirito concreto del popolo, il 
libero spirito sostanziale della città di Atene, rappresen- 


.tandolo oggettivamente come potenza dominante, da ono- 


rare in modo divino; Diana invece, a differenza dalla 
Diana di Efeso, ha come sua caratteristica essenziale la 
più ritrosa autonomia di una castità verginale, essa ama 
la caccia ed è in generale non la vergine calma e pensosa, 
ma una vergine severa tutta volta all’esterno. Afrodite, 


infine, con il grazioso Amore, in cui l'antico Eros titanico - 


si è trasformato in fanciullo, indica gli affetti umani del- 
l'inclinazione, dell'amore tra i sessi, ecc. 

Tale è il contenuto degli dèi individuali spiritualmente 
configurati. Per quel che riguarda la loro rappresentazio- 
ne esterna, dobbiamo ancora una volta menzionare la 
scultura come l’arte che perviene fino a questa particolarità 
degli dèi. Ma essa, se esprime l’individualità nella sua de- 
terminatezza già pit specifica, oltrepassa già la prima se- 
vera maestà, pur se unifica ancora la varietà e la ricchezza 
degli individui in una sola determinatezza, in ciò che chia- 
miamo carattere, fissando in figure divine questo carattere 
nella sua pit semplice chiarezza per l'intuizione sensibile, 
cioè per la determinatezza più esternamente perfetta, ulti- 
ma. Infatti nei riguardi dell’esistenza esterna e reale la rap- 
presentazione rimane sempre alquanto indeterminata, pur 
se come poesia elabora il contenuto in un grande numero 
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di storie, estrinsecazioni ed eventi riguardanti gli dèi. Per: 


ciò la scultura per un verso è piti ideale, mentre per un 
altro individualizza il carattere degli dèi in un’umanità 
interamente determinata, e porta a compimento l’antro- 
pomorfismo dell’ideale classico. Le statue greche, in quan- 
to sono questa raffigurazione dell'ideale nella sua este- 
riorità, che è però comunque conforme al contenuto in- 
terno, essenziale, sono gli ideali in sé e per sé, le forme 
eterne, per sé essenti, il centro della bellezza classica 
plastica, il cui tipo rimane a fondamento anche quando 
queste forme appaiono entrare in azioni determinate e 
avvolgersi in eventi particolari, 


3. L'individualità singola degli dèi 


‘L'individualità e la sua rappresentazione non possono 
però accontentarsi della particolarità del carattere, che è 
ancor: sempre relativamente astratta. La costellazione è 
tutta esaurita nella sua semplice legge, e porta questa ad 
apparire; pochi tratti di carattere determinati danno la 
forma al regno minerale; ma già nella natura vegetale si 
palesa un'infinita pienezza di svariatissime forme, passag- 
gì, mescolanze e anomalie; gli organismi animali si mo- 
strano in una vastità ancora maggiore di distinzioni e di 
influenza reciproca con l’esteriorità con cui sono in rela- 
zione. Se noi saliamo infine allo spirituale e al suo appa- 
rire, troviamo una multilateralità dell’esistenza interna ed 
esterna infinitamente pit ampia. Ora, non arrestandosi 
l'ideale classico all’individualità in sé poggiante, ma do- 
vendo porla anche in movimento, metterla in rapporto 
con altro e mostrarvela attiva, anche il carattere degli dèi 
non si ferma alla determinatezza in'’se stessa ancor sostan- 
ziale, ma entra in ulteriori particolarità, Questo movimen- 
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to che si dischiude verso l’esistenza esteriore e la mutabi- 

lità che vi è legata offrono solo i tratti precisi per la sr go- 
ità di i di { ’ i ivi- 

larità di ogni dio, cosi com'essa conviene ad una in 


dualità vivente e le è necessaria. Ma a questo genere di, - 


singolarità è associata al contempo l'accidentalità dei trat- 
ti particolari, che non vengono più ricondotti al univer 
sale del significato sostanziale; perciò tale lato particolare 
dei singoli dèi diviene qualcosa di positivo che deve essere 
presente solo come un attributo esteriore ed accessorio € 
limitarsi a fare da eco. 


a) La materia dell'individualizzazione 

Sorge allora la domanda: donde deriva la materia per 
questi singoli modi di apparire degli dèi, come, vengono 
a procedere essi nella loro particolarizzazione‘ Per un 
individuo umano reale, per il suo carattere, secondo cui 
compie le azioni, per gli eventi in cui si trova implicato, 
per il destino che lo coglie, le circostanze esterne, l'epoca 
della nascita, le disposizioni innate, i genitori, l’educazio- 
ne, l'ambiente, i rapporti dell’epoca, l’intero ambito di cir- 
costanze relative interne ed esterne, offrono il diretto ma- 
teriale positivo. Questa materia è contenuta nel mondo 
esistente, e le biografie di singoli uomini saranno per que- 
sto aspetto ogni volta caratterizzate dalla più grande di- 
versità individuale. Ma le cose stanno diversamente con le 
libere figuire divine che non esistono nella realtà concreta, 
ma sono scaturite dalla fantasia. Per questo si potrebbe cre- 
dere che i poeti e gli artisti, che in generale creano l'ideale 
dal loro libero spirito, abbiano preso la materia per le ac- 
cidentali singolarità solo dall’arbitrio soggettivo dell im- 
maginazione; ma questa idea è falsa. Infatti noi ab- 
biamo assegnato all’arte classica questo posto, che essa si 
è sviluppata a ciò che è come ideale autentico, solo at- 
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eminem e 


traverso la reazione ai presupposti necessariamente ap- 
partenenti al suo ambito. Da questi presupposti discen- 
dono le particolarità specifiche che procurano agli dèi la 
loro pit circostanziata vita individuale. I momenti princi. 
pali di questi presupposti sono stati già indicati, per cui 
qui dobbiamo limitarci solo ad un breve accenno a ciò 
che è stato detto prima. 

o) La prima ricca fonte di materiale è costituita dalle 
religioni naturali simboliche che servono alla mitolo- 
gia greca come base che ha però subîto in essa delle tra- 
sformazioni. Ma questi tratti derivati, essendo qui attri- 
buiti agli dèi rappresentati come individui spirituali, de- 
vono perdere essenzialmente il carattere di simboli, poiché 
non possono più conservare un significato che sarebbe di- 
verso da quel che l’individuo stesso è e porta ad apparen- 
za. Il precedente contenuto simbolico, diviene cost conte- 
nuto di un soggetto divino e, poiché esso non riguarda il 
lato sostanziale del dio, ma solo la particolarità, che è più 
che altro accessoria, tale materia si abbassa a storia esterna, 
ad un fatto o ad un avvenimento ascritto alla volontà degli 
dèi in questo o in quel caso particolare. Cost qui tutte le 
tradizioni simboliche di precedenti poemi sacri riappaiono 
e assumono, trasformate in azioni di una individualità 
soggettiva, la forma di eventi e storie umane, che devono 
essere veramente accadute agli dèi e non essere state solo 
inventate a piacere dai poeti. Quando, p. cs., Omero rac- 
conta che gli dèi se ne erano andati a banchettare presso 
gli irreprensibili etiopi per dodici giorni, questa sarebbe, 
come semplice fantasia del poeta, una ben povera inven- 
zione. E lo stesso dicasi per la narrazione della nascita di 
Giove. Crono aveva divorato tutti i figli che aveva gene- 
rato, cosicché la moglie Rea, divenuta incinta di Zeus, l’ul- 
timo, si recò a Creta e qui partorf il figlio, dando a Crono 
da divoraré, al posto di questo, un sasso che aveva ricoper- 
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to di pelli. Successivamente Crono rigettò tutti i figli € le 
figlie ed anche Poseidone. Questa storia, come invenzione 
soggettiva, sarebbe sciocca; ma vi si scorgono i resti di 
significati simbolici che vi appaiono però, avendo perduto 
il proprio carattere simbolico, come evento puramente 
esteriore. Lo stesso dicasi per la storia di Cerere e Proser- 
pina. Qui l’antico significato simbolico è dato dalla spari- 
zione e germinazione del seme di grano. Il mito rappre- 
senta la cosa cosî: Proserpina si divertiva in una valle 
con i fiori e aveva raccolto il profumato narciso, che da 
una sola radice aveva dato cento fiori. Ma allora la terra 
tremò, ed apparve Plutone che sollevò lei piangente nel 
suo carro d’oro e la condusse nel mondo sotterraneo. 
Cerere, piena di dolore materno, a lungo e-invano vagò 
allora per la terra. Alla fine Proserpina ritornò nel mondo 
della luce, ma Zeus aveva ciò permesso a condizione che 
Proserpina non avesse gustato ancora il nutrimento degli 
dèi. Purtroppo, nell’Eliso, aveva una volta mangiato una 
melagrana, per cui ella fu autorizzata a passare sulla 
terra solo l’estate e la primavera. Anche qui il significato 
universale non ha conservato la sua forma simbolica, ma 
è stato elaborato in un avvenimento umano, che lascia 
trasparire il senso universale soltanto da lungi mediante - 
i molti tratti esterni. Egualmente anche gli appellativi 
degli dèi indicano spesso analoghi fondamenti simbolici, 
che però hanno abbandonato la loro forma simbolica e 
servono ormai solo a dare all’individualità una determi- 
natezza più piena. i 

8) Un'altra fonte delle particolarità positive dei sin- 
goli dèi è data dai riferimenti locali, sia in relazione al- 
l'origine delle rappresentazioni intorno agli dèi, che'in 
relazione alla introduzione e al sorgere del loro culto ed 
ai luoghi diversi in cui erano particolarmente venerati. 

aa)! Sebbene quindi la rappresentaziorie dell'ideale e 
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della‘ sua universale bellezza abbia trasceso le località 
particolari e le loro peculiarità, ed abbia riunito le sin- 
gole esteriorità, presenti nell’universalità della fantasia 
artistica, in un'immagine totale assolutamente corrispon- 
dente al significato sostanziale, tuttavia non appena la 
scultura porta gli dèi nella loro singolarità ‘anche in rela- 
zioni e rapporti determinati, questi tratti particolari ed 
i colori locali riaffiorano sempre, al fine di dare dell’in- 
dividualità qualcosa di più preciso, anche se solo di este- 
riore. Cosî come Pausania, p. es., riporta una grande 
quantità di tali rappresentazioni, sculture, quadri, leg. 
‘ gende locali, che aveva visto o di cui aveva altrimenti 
appreso l’esistenza in templi, in luoghi pubblici, nei te- 
sori dei templi, in regioni dove era accaduto qualcosa 
di importante, cosi egualmente per questo aspetto con- 
fluiscono nei miti greci, amalgamandosi con quelle indi- 
gene, antiche tradizioni e localizzazioni straniere; e a 
tutte più o meno è dato un riferimento alla storia, alla 
nascita, alla fondazione degli stati, particolarmente ad 
opera di coloni. Ma avendo perduto questa varia e spe- 
cifica materia il suo significato originario nell’universa- 
lità degli dèi, ne risultano storie che restano tutte con- 
fuse e per noi senza senso. Cost, p. €s., Eschilo nel suo 
Prometeo ci presenta le peregrinazioni di Io in tutta la 
loro esteriorità e crudezza, come un bassorilievo di pie- 
tra, senza alcun riferimento ad un significato naturale 
© etico o riguardante la storia popolare. Lo stesso avvie- 
ne per Perseo, Dioniso ecc., ma specialmente per Zeus, 
le sue nutrici, le sue infedeltà verso Era, che egli in date 
occasioni appende anche per i piedi ad un’incudine la: 
sciandola ondeggiare fra cielo e terra. Anche in Ercole 
troviamo la pit varia e molteplice materia che poi assu- 
me.in storie del genere un aspetto del tutto umano sot: 
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to forma di accidentali eventi, fatti, passioni, disgrazie 
ed altri avvenimenti del genere. ” 
88) Inoltre le potenze eterne dell’arte classica sono le 
sostanze universali sotto la forma reale dell’esistenza e 
dell’agire dell’uomo greco, dei cui originari inizi naziona- 
li, risalienti ai tempi eroici e ad altre tradizioni, si conser- 
vano anche in tempi successivi nelle figure divine molti 
residui particolari. Cosî molti tratti nelle varie storie di 
dèi certamente indicano individui storici, eroi, antichi 
gruppi etnici, avvenimenti naturali ed accadimenti ri- 
guardanti lotte, guerre ed altre eventualità. E come le 


famiglie, le diversità delle stirpi, sono il punto di parten-.- 


za dello Stato, cosi i greci avevano anche i loro dèi fa- 
miliari, i Penati, dèi propri alla stirpe e divinità protet- 
trici delle singole città e dei singoli stati. In rapporto a 
questi aspetti storici si è affermato ‘che l’origine degli 
dèi greci in generale va fatta risalire a questi eventi sto- 
rici, eroi ed antichi re. Questa è un'opinione plausibile 
ma piatta, ancor oggi rimessa in circolazione da Heyne. 
Analogamente un francese, Nicola Fréret, ha assunto co- 
me principio generale della guerra fra dèi, p. es., le cori- 
tese fra i diversi ordini sacerdotali. Che tale momento 
storico ci sia stato, che determinate stirpi abbiano fatto 
valere le proprie concezioni del divino, che pure le di- 


* verse località abbiano tramandato dei tratti per l’indivi- 


dualizzazione degli dèi, è certo incontestabile; ma l’ori- 
gine vera e propria degli dèi non risiede in questo este- 
riore materiale storico, bensi nelle potenze spirituali del- 
la vita per rappresentare le quali sono stati concepiti; 
cosicché il positivo, il locale, lo storico può giocare un 
ruolo pit ampio solo per la esecuzione più precisa delle 
singole individualità, 

*Y) Inoltre, entrando il dio nella rappresentazione 
degli uomini e, ancor più, essendo raffigurato dalla scul. 
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tura in una forma corporea, reale, a cui l’uomo poi si 
rapporta nel culto con azioni rituali, anche da questa re- 
lazione affiora un nuovo materiale per l'ambito del po. 
sitivo ed accidentale. Gli animali o i frutti sacrificati ad 
ogni dio, la processione dei sacerdoti e dei fedeli, la suc- 
cessione in cui si svolgono le cerimonie particolari, tutto 
questo offre un grande numero di singoli e disparatissi- 
mi tratti. Infatti ognuna di tali cerimonie possiede una 
quantità infinita di lati e di esteriorità che per sé potreb- 
bero essere a caso in un modo o in un altro; ma in 
quanto appartenenti ad un'azione sacra devono essere 
qualcosa di fisso, di non arbitrario, e vengono a muo- 
versi nella sfera del simbolico. Ciò riguarda, p. es, il 
colore’ dei vestiti, nel caso di Bacco il colore del vino, o 
la pelle di capriolo in cui si avvolgevano gli iniziandi ai 
misteri; hanno qui il loro posto anche le vesti e gli attri- 
buti degli dèi, l’arco dell’Apollo pitico, la frusta, la ver- 
ga e innumerevoli altre esteriorità. ‘Tali cose tuttavia 
divengono via via una semplice abitudine; nessuno nel 
servirsene pensa più alla prima origine, e quel che noi 
potremmo indicare dottamente, come significato, è allo- 
ra una semplice esteriorità a cui l'uomo partecipa per in- 
teresse immediato, per uno scherzo, per divertirsi, per 
godere il presente, per devozione, oppure perché è ap- 
punto usanza, perché è immediatamente stabilito in 
questo determinato modo ed è fatto anche dagli altri. 
Quando, p. es., da noi i ragazzi d’estate accendono i fuo- 
chi di San Giovanni, oppure si danno a saltare ‘e tirano 
contro le finestre, essi ubbidiscono ad una usanza pura- 
mente esteriore; in cui il significato vero e proprio è di- 
venuto un aspetto del-tutto secondario, come nelle danze 
dei giovani e delle fanciulle greche le complicazioni del. 
la danza, i cui giri imitavano, come gli intrecci del Labi- 
rinto, i movimenti incrociati dei pianeti. Non si danza 
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per pensarci su, ma l'interesse si limita alla danza e alla 
sua festosità piena di gusto e di leggiadria, fatta di bel 
movimento. L'intero significato, che costituiva la base 
originaria e la cui manifestazione per la rappresentazio- 
ne e per l’intuizione sensibile era di natura simbolica, 
diviene cosî una rappresentazione della fantasia in gene- 
rale, di cui siamo disposti ad accettare i particolari co- 
me una fiaba, 0, come nella narrazione storica, come de- 
terminazione dell’esteriorità nel tempo e nello spazio; di 
esse si può dire solo: “è cost” oppure “si dice, si rac- 
conta” ecc. L'interesse dell'arte può consistere perciò 
solo nel ricavare'da questa materia divenuta esteriorità 
positiva un lato, e nel farne qualcosa che ci ponga dinan- 
zi gli dèi come individui concreti, vivi, e che si limiti 
a riecheggiare soltanto un significato più profondo. 

| Questo positivo dà agli dèi greci, quando è nuova- 


mente elaborato dalla fantasia, appunto l’incanto dell’u-. 


manità vivente, poiché ciò che altrimenti è solo sostan- 
ziale e potente è collocato nella presenza individuale, 
che in generale è composta da ciò che è vero in sé e per 
sé e da ciò che è esteriore ed accidentale, e l’indetermi- 
nato, pur sempre implicito nella rappresentazione degli 
dèi, è limitato più strettamente ed arricchito. Ma noi 
non dobbiamo attribuire alle storie specifiche e ai tratti 
caratteristici particolari un valore più ampio, perché ciò 
che nella sua prima origine ha un significato simbolico, 
ha ora solo il compito di completare a sensibile determi- 
natezza l’individualità spirituale. degli dèi nei riguardi 
dell'umano, ed aggiungere ad essa, con ‘questo aspetto 
non divino per:contenuto ed ‘apparenza, il lato dell’arbi- 
trario e della accidentalità propria all'individuo concreto. 


La scultura, in quanto porta ad intuizione i puri ideali - 


divini e deve rappresentare solo nel corpo vivente il ca- 
rattere ‘e l'espressione, farà comparire nel: modo meno 
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avvertibile l'estrema individualizzazione esteriore, pur 
facendosi questa valere anche in questo ambito; cost, p, 
es.. da dio a dio varia l’acconciatura del capo, la petti. 
natura, l’arricciatura, e non solo per scopi simbolici, ma 
anche per una individualizzazione pifi precisa. Cost p. 
es., i riccioli di Ercole sono corti, quelli di Zeus copiosi 
e maestosi, Diana ha una conciatura di capelli diversa 
da Venere, Pallade ha sull’elmo la Gorgona; e lo stesso 
dicasi per le armi, i braccialetti, le fasce, le cinture e le 
più svariate altre esteriorità. 

v) Una terza fonte, infine, di determinatezza più cir- 
constanziata deriva agli dèi dal loro rapporto con il con- 
creto mondo esistente, i suoi numerosi fenomeni natu 
rali, fatti ed eventi umani. Infatti, come noi vediamo 
che la individualità spirituale, sia nella sua essenza uni- 
versale che nella sua singolarità particolare, è scaturita 
da precedenti fondamenti naturali e attività umane sim- 
bolicamente interpretati, cosf essa, in quanto individuo 
spiritualmente per sé essente, resta pure in un rapporto 
costantemente vivo con la natura e l’esistenza umana. 


Qui, come abbiamo già sopra detto, la fantasia del poeta 


scorre come fonte sempre copiosa di storie particolari, 
di tratti di carattere e fatti riferiti agli dèi. L'aspetto ar- 
tistico di questa fase consiste nell’intrecciare in modo vi- 
vo gli dèi individuali con le azioni umane e riunire il 
lato singolo degli eventi sempre nell’universalità del di 
vino; cosî come noi diciamo, ad es., se. pur in un altro 
senso, che questo o quel destino viéne da Dio. Già nella 
realtà abituale il greco ricorreva agli dèi nelle complica. 
zioni della vita, ‘nei suoi bisogni, speranze e timori. Così 
sono in primo luogo le accidentalità esterne che i sacer- 
doti considerano come omina ed interpretano in rappor 
to ai fini e alle situazioni umane. Se poi vi sono miserie 
e disgrazie, il sacerdote deve chiarire il motivo delle tri- 
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bolazioni, conoscere l’ira e la volontà degli dèi Gi indi- 
care il mezzo con cui affrontare la disgrazia. I poeti 
nelle loro interpretazioni vanno però più in là, perché 
attribuiscono agli dèi ed al loro agire gran parte di tutto 
ciò che riguarda il pathos universale ed essenziale, la 
forza motrice delle decisioni ed azioni umane. In tal 
modo l’attività degli uomini appare al contempo come 
azione degli dèi che portano ad esecuzione le loro deci- 
sioni per mezzo degli. uomini. La materia di queste in- 
terpretazioni poetiche è tratta dalle circostanze comuni, 
in rapporto alle quali il poeta chiarisce se l’uno o l’altro 
degli dèi si esprime nell’evento raffigurato e se si mostra 
operante entro di esso. Per questo la poesia accresce spe 
cialmente la cerchia delle molte storie specifiche che si 
raccontano intorno agli dèi. Possiamo a tale proposito 
ricordare alcuni esempi, che per un altro verso ci sono 
già serviti per chiarire il rapporto fra le potenze univer- 
sali e gli individui umani agenti (vedi sopra, pp. 295 
sgg.). Omero raffigura Achille come il più valoroso dei 
greci sotto Troia. Egli esprime questa inaccessibilità del- 
l'eroe con il dire che Achille era invulnerabile in tutto il 
corpo eccetto che nel tallone, per il quale la madre era 
stata costretta a tenerlo quando lo aveva immerso nello 
Stige. Questa storia è frutto della fantasia del poeta che 
interpreta un fatto esteriore. Ma se si suppone che qui ve- 
niva ad essere espresso un fatto reale a cui gli antichi 
avrebbero creduto nello stesso senso in cui noi crediamo a 
una percezione sensibile, questa supposizione è una rap- 
presentazione del tutto rozza che considera semplicioni 
Omero, tutti i greci, e Alessandro, che ammirava Achil- 
le e lodava la sua fortuna di avere avuto come cantore 
Omero. E cosî fa Adelung quando afferma che non era 
difficile per Achille essere valoroso, conoscendo la propria 
invulnerabilità. Il vero coraggio di Achille in effetti non è 
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cosi sminuito, perché egli è anche a conoscenza della 
. sua morte: precoce, e ciò nonostante non si sottrae mai 
al pericolo. Lo stesso rapporto è descritto in modo inte 
ramente diverso nei Nibelunghi. Qui Sigfrido dalla pelle 
cornea è egualmente invulnerabile, ma in più ha il man- 
tello che lo rende invisibile. Quando egli assiste, cos 
invisibile, il re Gunther nel suo combattimento con Bru- 
nilde, ciò è solo opera di un rozzo e barbaro incantesimo 
che non ci dà un’altra idea del coraggio di Sigfrido o 
del re Gunther. Certo in Omero gli dèi corrono spesso 
in aiuto. di singoli eroi, ma appaiono solo come l’uni- 
versale di ciò che l’uomo è e realizza come individuo 
ed in cui egli deve esser presente con tutta l'energia 
del suo eroismo. Altrimenti sarebbe bastato che gli dèi, 
per recare pieno aiuto ai greci, colpissero a morte tutti i 
troiani. Invece Omero, quando descrive la battaglia prin- 
cipale, racconta dettagliatamente i combattimenti dei 
singoli, e solo quando la mischia e la ressa sono divenute 
generali, e tutti i combattimenti e gli eserciti si accen- 
dono animosamente gli uni contro gli altri, allora appa- 
re Ares che infuria per tutto il campo, allora gli dèi com- 
battono l’uno contro l’altro. E ciò non è soltanto bello 
e splendido come effetto di crescendo in generale, ma 
possiede anche questo aspetto pit profondo, che Omero 
riconosce al livello del singolo e del distinguibile i sin- 
goli eroi, mentre nell’insieme e nell’universale riconosce 
le forze e le potenze universali. Sotto un altro rapporto 
Omero fa anche intervenire Apollo quafido si tratta di 
uccidere Patroclo che porta le armi invincibili «di Achille 
(Iliade, XVI, vv. 783-849). Per tre volte, simile ad Ares, 
Patroclo era piombato sulle schiere dei troiani e tre vol 
te nove uomini aveva ucciso, Quando si slancia per la 
quarta volta, il dio, avvolto da scura notte, si avanza 
attraverso la mischia verso di lui, lo colpisce nel dorso e 
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nelle spalle, gli strappa l’elmo, cosicché egli rotola sul 
terreno e su di esso alti risuonano gli zoccoli dei cavalli, 
mentre il pennacchio è insudiciato di sangue € polvere, 
il che prima mai era stato creduto possibile. E Febo 
Apollo gli spezza anche in mano la lancia di bronzo, 
gli fa cadere lo scudo dalle spalle e gli scioglie la coraz- 
za. Questo intervento di Apollo può essere interpretato 
come la spiegazione poetica della circostanza che la stan- 
chezza, in un certo senso la morte naturale, coglie e fiac- 
ca Patroclo nel tumulto del fuoco della battaglia al quar- 
to assalto. Solo allora Euforbo può affondare la lancia 
nel dorso fra le spalle. Ancora una volta Patrocolo cer- 
ca allora di sottrarsi alla battaglia, ma Ettore lo raggiun- 
ge e gli immerge la lancia negli inguini. Allora Ettore 
esulta e deride il vinto, ma Patroclo gli risponde con de- 
bole voce: “... a te hanno dato / vittoria Zeus Cronide 
e Apollo che m’abbatterono / facilmente: essi l’armi dal- 
le spalle mi tolsero. / Se anche venti guerrieri come te 
m'’assalivano, / tutti perivano qui, vinti dalla mia lan- 
cia; me uccise destino fatale e if liuol di Latona, / e 
tra gli uomini Èuforbo: tu m'ucciii per terzo. ”* Anche 
qui l'apparire degli dèi serve solo ad interpretare il fatto 
che Patroclo, pur difeso dalle armi di Achille, viene spos- 
sato, stordito, viene ucciso. E ciò non è superstizione o 
gioco ozioso della fantasia; solo l'opinione che la fama 
di Ettore sia sminuita dall'intervento di Apollo e che 
anche questi non giochi il ruolo più onorevole in tutta 
la faccenda sol che si pensi al potere del dio: unica- 
mente una simile opinione è un atto di superstizione 
insulsa quanto oziosa dell’intelletto prosaico. Infatti in 
tutti i casi in cui Omero spiega eventi specifici con que- 
Ste apparizioni di dèi, gli dèi sono ciò che è immanente 


* [Traduzione di Rosa Calzecchi Onesti.] 
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all’interno dell’uomo stesso, la potenza della sua propria 
passione e considerazione o le potenze della sua condi- 
zione in generale, in cui egli si trova, la potenza ed il mo- 
tivo di quel'che si verifica ed all'uomo accade in conse 
guenza di questa condizione. Se talvolta nell’apparire de- 
‘ gli dèi si mostrano tratti interamente esteriori, puramente 
positivi, questi sono affini allo scherzo, come quando, p. 
es., lo zoppo Efesto se ne va in giro come coppiere du- 
rante il banchetto degli dèi. In generale però Omero non 
prende molto sul serio la realtà di queste apparizioni; una 
volta gli dèi agiscono, un’altra volta se ne stanno del tutto 


- quieti, I greci sapevano benissimo che erano i poeti a cau- 


‘sare queste apparizioni, e se vi credevano, la loro fede 
riguardava lo spirituale, che è innato allo spirito proprio 
dell’uomo ed è l’universale, l’effettivo agente motore ne- 
gli eventi esistenti. Per tutti questi lati non abbiamo 
bisogno della superstizione per godere questa rappre 
sentazione poetica degli dèi. i 


b) La conservazione della base etica 


Questo è il carattere universale dell'ideale classico, il 
cui sviluppo ulteriore esamineremo pit determinatamente 
nelle singole arti. Qui è solo necessario aggiungere l’os- 
servazione, che dèi e uomini nell’arte classica, per quanto 
si volgano verso il particolare e l’esterno, devono tutta- 
via mostrare di conservare la base etica affermativa. La 
soggettività rimane pur sempre in unità con il contenuto 
sostanziale della sua potenza. Come il naturale nell'arte 
greca conserva la sua armonia con Îo spirituale ed è del 
pari, sia pure come esistenza adeguata, sottoposto all’in- 
terno, cosi l'interno umano soggettivo si manifesta sem- 
pre in solida identità con l’oggettività autentica dello 
spirito, cioè con il contenuto essenziale dell’etico e del 
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vero. Per questo aspetto l’ideale classico non conosce 
né la separazione di interiorità e forma esterna, né la 
scissione del soggettivo e quindi astrattamente arbitrario 
ai fini e passioni da un lato, e dell’universale. del pari 
astratto, dall'altro. La base del carattere deve essere pur 
sempre il sostanziale, ed il cattivo, il peccaminoso, il mal- 
vagio della soggettività arroccata in se stesso, sono esclu: 
si dalle rappresentazioni del classico. Innanzi tutto ri- 
mane qui ancora completamente estranea all'arte la du- 
rezza, la malvagità, la bassezza e l’orrore che trovano 
posto nel romantico. Noi vediamo certo molti crimini, 
matricidi, parricidi e altre colpe contro l’amore e la pietà 
familiare trattati ripetutamente come oggetti dell’arte 
greca, ma non come semplice abominio o, come fino a 
poco tempo fa era di moda fra noi, come provocati, sot- 
to la falsa apparenza della necessità, dall’irrazionalità del 
cosiddetto destino; ma se i crimini sono commessi dagli 
uomini, e in parte per comando e sotto protezione degli 
dèi, tali azioni ogni volta sono rappresentate in qualche 
modo nella legittimità a loro realmente immanente. 


c) Il passaggio alla grazia e all’incanto 


Nonostante questa base sostanziale, noi abbiamo visto 
l’universale trasfigurazione artistica degli dèi classici al- 
lontanarsi sempre di più dalla quiete dell'ideale, per pas- 
sare nella molteplicità dell'apparenza individuale ed 
esteriore, nei dettagli degli eventi, degli accadimenti, del- 
le azioni che divengono sempre più umane. Per questo 
alla fine l’arte classica giunge, per il contenuto, all’isolata 
individualizzazione accidentale, e per la forma, a ciò che 
© piacevole ed attraente. Infatti il piacevole è lo svilup- 
po del lato singolo dell'apparenza esterna in tutti i suoi 
Punti, per cui l’opera d’arte non attira pit lo spettatore 
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soltanto rispetto al suo interno sostanziale, ma acquista 
una multiforme relazione con lui anche in rapporto alla 
finitezza della sua soggettività. Infatti, proprio acqui- 
stando l’arte un'esistenza sempre più finita, sorge il rap- 
porto diretto con il soggetto, esso stesso finito, che si ri- 
trova nell'opera d’arte tal quale esso è, e resta soddisfatto 
di ciò. La serietà degli dèi diviene grazia che non scuote 
o non eleva l’uomo oltre la sua particolarità, ma lo lascia 
sussistere in quiete, pretendendo solo di piacergli. Come 
in generale la fantasia, quando si impossessa delle rap- 
presentazioni religiose e le plasma liberamente in vista 
della bellezza, incomincia a far sparire la serietà della 
devozione, per cui a questo riguardo corrompe la reli 
gione come tale, cosi qualcosa di analogo viene nella fa- 
se in cui siamo, ad opera del piacevole e del gradito, In- 
fatti ad opera di questo si sviluppa il sostanziale, il signi- 
ficato degli dèi, il loro universale, ma il lato finito, l’esi- 
stenza sensibile e l'interno soggettivo sono ciò che deve 
suscitare interesse e soddisfare. Perciò, quanto più l'in- 
canto dell’esistenza rappresentata diviene dominante nel 
bello, tanto più la sua grazia stacca dall’universale e al 
lontana dal contenuto, che solo avrebbe potuto soddisfa 
re una più profonda immersione. 

A quest’esteriorità e a questa determinatezza isolante, 
in cui è portata la forma divina, si lega ora il passaggio 
verso un altro ambito di forme d’arte; infatti nell’este- 
riorità vi è la molteplicità del finitizzarsi che, quando 
acquista libero campo d'’esplicazione, si contrappone alla 
fine all'idea interna ed alla sua universalità e verità, € 
comincia a svegliare nel pensiero avversione per la sua 
realtà non più corrispondente. 


ù 
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Capitolo terzo 


La dissoluzione della forma d'arte classica 


Gli dèi classici hanno in se stessi il germe del loro tra- 
monto e cosf quando quel che di manchevole vi è in loro 
giunge a coscienza con lo sviluppo stesso dell’arte, essi 
portano anche con sé la dissoluzione dell'ideale classico. 
Noi abbiamo posto come principio dell'ideale, quale 
qui si presenta, l'individualità spirituale, che trova la sua 
espressione assolutamente adeguata nell’esistenza imme- 
diata corporea ed esterna. Ma questa individualità si è 
scissa ora in una cerchia di dèi individuali la cui deter- 
minatezza non è in sé e per sé necessaria ed è quindi 
esposta per sua natura all’accidentalità, nella quale gli dèi 
eterni acquistano il lato della loro dissolubilità tanto per 
la coscienza interna quanto per la rappresentazione arti- 
stica. 


1. Il destino 


La scultura invero, nella sua piena solidità, assume gli 
dèi come potenze sostanziali e dà loro una forma nella cui 
bellezza essi dapprima si basano sicuramente su di sé, 
giacché in essa minimamente appare l’esteriorità acciden- 
tale. Ma la loro molteplicità e diversità costituisce la loro 
accidentalità, ed il pensiero li dissolve nella determinazio- 
ne di una sola divinità che con la potenza della sua ne- 
cessità porta gli dèi a combattersi e abbattersi reciproca- 
mente. Infatti, per quanto il potere di ogni dio parti 
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- «colare sia concepito in modo universale, tale potere, in 
quanto individualità particolare è però sempre di ambi. 
to limitato. Inoltre, gli dèi non restano fermi nella loro 
eterna quiete, ma si muovono per fini particolari, attirati 
in una direzione o nell’altra dalle situazioni e collisioni 
esistenti nella realtà concreta ora per recare aiuto, ora 
per ostacolare 0 molestare. Queste singole relazioni, ora, 
in cui entrano gli dèi come individui agenti, conservano 
un lato di accidentalità che turba la sostanzialità del di. 
vino, per quanto questa resti la base dominante, ed atti- 
ra gli dèi nelle opposizioni e nelle lotte della finitezza 
limitata. Gli dèi, ad opera di questa finitezza a loro im. 
manente, cadono nella contraddizione fra la loro mae 
stà e dignità e la bellezza del loro esistere, dalla quale 
sono abbassati nell’arbitrario e accidentale, L’ideale vero 
e proprio evita che questa contraddizione compaia com- 
pletamente, solo per il fatto che gli individui divini, co- 
me avviene nella vera scultura con le sue singole statue 
dei templi, sono rappresentati per sé solitari in beata 
quiete, e allora hanno però qualcosa di inanimato, inac- 
cessibile al sentimento e quel calmo tratto di tristezza 
cui noi abbiamo già accennato. È questa tristezza che 
costituisce il loro destino, in quanto indica che c'è qual 
cosa di superiore sopra di loro e che è necessario il pas 
saggio dalle particolarità alla loro unità universale. Ma 
se noi esaminiamo la natura e la forma di questa unità 
superiore vediamo che essa, di contro all’individualità 
e alla determinatezza relativa degli dèi, è l’in sé astratto 
ed informe, la necessità, il destino, che in questa astra- 
zione è solo il superiore in generale che sottomette dèi e 
uomini, ma rimane per sé incompreso e non ricondu- 
cibile a concetto. Il destino non è ancora fine assoluto 
per sé essente, né quindi decisione soggettiva, personale, 
. divina, ma è solo la potenza unica, universale, che oltre 
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passa la particolarità dei singoli dèi e non può perciò . 
essa stessa manifestarsi come individuo, giacché altri- 
menti si presenterebbe come una delle molte individua- 
lità e non starebbe aldisopra di esse. Perciò il destino 
rimane senza forma ed individualità ed in questa astra- 
zione è solo la necessità come tale, a cui, come destino 
che li riguarda ineluttabilmente,_ devono sottomettersi 
ed ubbidire sia gli uomini che gli dèi, quando come par- 
ticolari si separano gli uni dagli altri, si combattono, 
fanno valere la loro forza individuale unilateralmente e 
cercano di elevarsi oltre i loro limiti e la loro compe- 


tenza. 


2. La dissoluzione degli dèi ad opera del loro 
antropomorfismo 


Poiché l'in sé e per sé necessario non appartiene ai 
singoli dèi, non costituisce il contenuto della loro auto- 
determinazione, e solo si libra al disopra di loro come, 
astrazione senza determinazione, cost il lato della parti- 
colarità e singolarità resta immediatamente libero e ‘non > 
può sottrarsi al destino di trascorrere nelle esteriorità 
della umanizzazione e nelle finitezze dell'antropomor-. 
fismo, che cambiano gli dèi nel contrario di ciò che co- 
stituisce il concetto del sostanziale e del divino. Il tra- 
monto di questi dèi belli dell'arte è, cosî, assolutamente 
per se stesso necessario, in quanto la coscienza alla fine 
non può più trovare pace in loro e si volge perciò da essi 
in sé, Ma è in particolare proprio la guisa e sorta dell an- 
tropomorfismo greco nel suo complesso quello in cui gli 
dèi si dissolvono per la fede sia poetica che religiosa. 
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a) Assenza di soggettività interna 


Infatti l’individualità spirituale entra, sf, come ideale, 
nella forma umana, ma nella forma immediata cioè 
corporea, non nell'umanità in sé e per sé, che nel mondo 
intimo della sua coscienza soggettiva si sa certo differente 
da Dio, ma anche supera questa differenza ed è quindi, 
in quanto una con Dio, in sé assoluta soggettività infi- 
nita. 

a) Perciò all’ideale plastico manca il lato della manife- 
stazione di sé come interiorità che infinitamente si sa, Le 
forme plasticamente belle non solo sono marmo, bronzo, 
ma nel loro contenuto e nella loro espressione mancano 
anche dell’infinitamente soggettivo. E ci si può allora en- 
tusiasmare per la bellezza e l’arte quanto si vuole, que- 
sto entusiasmo è e rimane il soggettivo che non si trova 
anche nell'oggetto della sua intuizione, negli dèi. Ma per 
la vera totalità si richiede anche questo lato dell'unità 
ed infinità soggettiva, che sa se stessa, giacché solo esso 
costituisce il dio e l’uomo vivente e sciente. Se esso non 
è espresso come appartenente in modo essenziale al con- 
tenuto e alla natura dell’assoluto, questo non appare vera- 
mente come soggetto spirituale ma se ne sta in sé per 
l'intuizione soltanto nella sua oggettività, privo di spirito 
cosciente. Certo l’individualità degli dèi ha il contenuto 
del soggettivo anche in lei, ma come accidentalità ed in 
uno sviluppo che per sé si muove al di fuori di quella 
quiete e beatitudine sostanziale degli dèi, 

8) D'altro lato la soggettività che trova se stessa co- 
me opposta di fronte agli dèi plastici, non è nemmeno 
la soggettività in sé vera ed infinita, Quest'ultima infatti, 
come vedremo meglio. nella terza forma, quella roman- 
tica, ha dinanzi l'oggettività ad essa corrispondente, come 


il Dio in sé infinito, che sa se stesso. Ma il soggetto, in - 
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quanto nella fase attuale non porta a presenza se stesso 
nell'immagine perfettamente bella del dio e quindi nem- 
meno porta a coscienza se stesso, nella sua intuizione, 
come oggettivo e come oggetto, resta esso stesso sòlo 
distinto e separato dal suo oggetto assoluto ed è perciò 
la soggettività soltanto accidentale, finita. l 
y) Il passaggio in una sfera superiore si potrebbe crede- 
re che avesse potuto essere concepito dalla fantasia e dal- 
l’arte come una nuova guerra di dèi, cosî come avvenne 
per il primo passaggio dal simbolismo degli dèi naturali 
agli ideali spirituali dell’arte classica. La cosa non. sta 
affatto cosi. Al contrario, questo passaggio è stato com- 
piuto su un terreno: completamente diverso da quello 
di una battaglia cosciente della realtà e del presente. Per- 
ciò l’arte acquista un posto interamente diverso in rela- 
zione al contenuto più alto che èssa deve cogliere in nuo- 
ve forme. Questo nuovo contenuto non si afferma come 
una rivelazione ad opera dell'arte, ma è per sé rivelabile 
senza di questa, ed entra nel sapere soggettivo sul ter- 
reno prosaico della confutazione mediante argomenta- 
zioni, poi entro l’animo ed i suoi sentimenti religiosi 
specialmente mediante miracoli, martirî, ecc. Tale con- 
tenuto è accompagnato dalla coscienza dell'opposizione 
di tutte le finitezze con l'assoluto, che si colloca nella 
storia reale come corso di eventi verso un presente non 
solo rappresentato ma anche fatt4oso. Il divino, Dio stes- 
so, si è fatto carne, è nato, ha vissuto, ha patito, è mor- 
to, è risuscitato, Questo è un contenuto, che non è stato 
. inventato dall'arte, ma che esisteva al di fuori di essa 
e che quindi essa non ha tratto da sé, ma già trova di- 
sponibile per dargli forma. Quel primo passaggio e quel- 
la lotta degli dèi, invece, hanno trovato l'origine nel- 
l'intuizione artistica e nella fantasia stessa, che traeva dal 
‘ suo interno le sue forme e dottrine, dando all’uomo stu- 
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pito i suoi nuovi dèi. Perciò gli dèi classici hanno acqui. 
stato con la rappresentazione solo la loro esistenza este- 
riore ed esistono non in carne e sangue o in spirito rea. 
le, ma solo nella pietra, nel bronzo o nell’intuizione. Al 
l’antropomorfismo degli dèi greci manca quindi l’esi- 
stenza umana reale, sia quella corporea che quella spiri. 
tuale. Solo il Cristianesimo, come esistenza, vita ed ope- 
rare di Dio, introduce questa realtà in carne e spirito, 
Perciò questa corporeità, la carne, quantunque ciò che 
è meramente naturale e sensibile sia pur saputo come 
negativo, è stata rimessa in onore e l’antropormorfico 
è stato santificato. Come l’uomo originariamente era a 
somiglianza di Dio, cost Dio è a somiglianza dell’uomo, 
e chi vede il Figlio, vede il Padre, chi ama il Figlio ama 
anche il Padre; Dio va conosciuto in esistenza reale, 
Questo nuovo contenuto dunque non viene portato a co- 
scienza dalle concezioni dell’arte ma viene a questa dato 
dall'esterno come un accadimento reale, come storia di 
Dio fattosi carne. Il suddetto passaggio non poteva per- 
ciò partire dall'arte, poiché l'opposizione fra vecchio e 
nuovo sarebbe stata troppo disparata. Il Dio della reli- 
gione rivelata, nel contenuto e nella forma, è il Dio vera 
mente reale, per il quale gli avversari sarebbero solo 
esseri prodotti dalla rappresentazione, che non potreb- 
bero opporglisi sull’identico terreno. Gli dèi vecchi e 
nuovi dell’arte classica invece appartengono per sé, gli 
uni e gli altri, al terreno della rappresentazione, hanno 
spirito finito come potenze della natura e dello spirito, 
cosf come sono prese sul serio la loro contrapposizione 
e la loro lotta. Ma se il passaggio dagli dèi greci al dio 
del Cristianesimo fosse stato operato dall’arte, la rappre 
sentazione di una lotta fra dèi non avrebbe avuto im- 
mediatamente nessuna vera serietà. 
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b) I! passaggio al mondo cristiano oggetto solo 
dell'arte moderna 


Per questo, tale contrasto e passaggio è divenuto” solo 
nell'epoca moderna un oggetto accidentale, isolato’ del- 
l’arte, che non ha fatto epoca, né sotto questa forma ha 
potuto essere un momento determinante nel tutto dello 
sviluppo artistico. A questo proposito voglio qui inci- 


dentalmente ricordare alcune produzioni divenute famo- 


se. Nel nostro tempo spesso ci si lamenta del tramonto 
dell’arte classica e anche alcuni poeti hanno pit volte 
trattato del rimpianto per. gli dèi e gli eroi greci. Questo 
cordoglio è stato espresso principalmente in opposizio- 
ne al Cristianesimo, di cui si ammetteva, sf, che contie- 
ne una verità pit alta, ma con questa limitazione, che 
dal punto di vista dell’arte il tramonto dell’antichità clas- 
sica va senz'altro rimpianto. La poesia di Schiller “ Gli 
dèi della Grecia” tratta questo argomento, e vale la pe 
na di considerare qui questo componimento non solo in 
quanto poesia, ossia nella sua bella esposizione, nel suo 
ritmo sonoro, nei suoi vivi quadri o nella bella mesti- 
zia dell'animo, da cui è nato, ma anche di occuparci 
del contenuto, giacché il pathos di Schiller è costituito 
sempre anche da pensieri veri e profondi. 

Certo, la stessa religione cristiana contiene in sé il mo- 
mento dell’arte, ma nel‘corso del suo dispiegarsi ha an- 
che raggiunto un punto, nell’epoca dell'Illuminismo, in 
cui il pensiero, l’intelletto, ha rimosso l'elemento di cui 
l'arte ha assolutamente bisogno, la reale figura umana ed 
apparenza di Dio. Infatti la figura umana e ciò che essa 
esprime e dice, eventi, azioni, sentimenti umani, sono la 


forma in cui l’arte deve cogliere e manifestare il conte- 


ea dello spirito. Ora, avendo l’intelletto trasformato 
10 1 mero oggetto di pensiero, non avendo pit credu- 
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. to all'apparizione del suo spirito in una realtà concret» 
ed avendo cosi scacciato il Dio del pensiero da ogni.esi- 
stenza reale, necessariamente questo genere di illumina 
mento religioso è giunto a rappresentazioni e richieste 
incompatibili con l’arte. Ma se l'intelletto da queste 
astrazioni si risolleva alla ragione, compare allora il bi- 
sogno di qualcosa di concreto che è l’arte. Certo il perio- 
do dell’intelletto illuminato ha pure avuto le ‘sue pro- 
duzioni d’arte, ma in modo del tutto prosaico, come pos- 
siamo vedere in Schiller stesso, che ha preso a suo punto 
di partenza questo periodo ma che poi, avvertendo il 
bisogno della ragione, della fantasia e della passione non 
più soddisfatte dall’intelletto, ha sentito viva nostalgia 
dell’arte in generale, e pifi precisamente dell’arte classica 
dei greci, dei loro dèi e della loro concezione del mondo. 
Da questa nostalgia, respinta dalla astrazione concettua: 
le dell’epoca, è nata la suddetta composizione. Nella 
stesura originaria, l'atteggiamento di Schiller verso il 
Cristianesimo è decisamente polemico, ma poi egli atte: 
«nua la sua asprezza con il rivolgersi soltanto contro la 
considerazione intellettualistica dell'Illuminismo, che po- 
co dopo incominciava a sua volta a perdere il proprio 
predominio. Egli innanzi tutto esalta come felice la vi- 
sione dei greci, per cui tutta la natura era animata e pie 
na di dèi; poi si volge al presente ed alla sua prosaica 
maniera di concepire le leggi della natura ed il posto del 
l’uomo nei confronti di Dio, ed esclama: 


Diese traur’ge Stille 

Kiindigt sie mir meinen Schopfer an? 
Finster wic er selbst ist seine Hiille, 
Mein Entsagen, was ihn feiern kann. * 


* Questo triste silenzio / mi annuncia il mio creatore? / Scuro 
come lui stesso è il suo velo, / la mia rinuncia è ciò che può celebrarlo. 
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Certo la rinunzia nel Cristianesimo costituisce un mo- 
mento essenziale, ma solo nella rappresentazione mona- 
stica richiede all'uomo di mortificare in sé l’animo, il 
sentimento, i cosiddetti impulsi della natura, di non in- 
corporarsi nel mondo etico, razionale, reale, nella fami- 
glia, nello Stato; proprio come l’Illuminismo, con il suo 
deismo che, asserendo l'inconoscibilità di Dio, impone 
all'uomo la massima rinuncia, quella di non conoscere 
Dio, di non concepirlo. Ma secondo la vera concezione 
cristiana la rinuncia è invece solo il momento della me- 
diazione, il punto di passaggio, in cui ciò che è sempli- 
cemente naturale, sensibile e finito abbandona la sua 
inadeguatezza, per permettere allo spirito di giungere 
ad una più alta libertà e conciliazione con se stesso, li- 
bertà e beatitudine che i greci non conobbero. Nel Cri- 
stianesimo, allora, non vi è affatto la celebrazione del 
Dio solitario, della sua mera separazione e distacco dal 
mondo privo di Dio, poiché Dio è immanente proprio 
a quella libertà spirituale e a quella conciliazione dello 
spirito. Per questo aspetto, senz’altro false risultano le 
celebri parole di Schiller: 


Da die Gòtter mensclicher noch waren, 
Waren Menschen géòttlicher. * 


Noi dobbiamo considerare piti importante quindi il 
mutamento successivo della conclusione, in cui cosî si dice 
degli dèi greci: - 


Aus der Zeitflut weggerissen schweben 
Sie gerettet auf des Pindus Héhn; 


* - » . « A aa n 
n , Quando gli dèi erano ancora più umani, / gli uomini erano 
più divini, 
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Was unsterblich im Gesang soll leben, 
Muss im Leben untergehn. * 


Con ciò viene interamente confermato quel che ab- 
biamo sopra indicato: gli dèi greci hanno il loro posto 
solo nella rappresentazione e nella fantasia, essi non 
possono trovare posto nella vita reale né possono dare 
allo spirito finito la sua suprema soddisfazione. 

In modo diverso Parny, chiamato per le sue elegie ben 
riuscite il Tibullo francese, in un poema in dieci canti, 
una specie di epopea intitolata La guerre des Dieux, 
ha attaccato il Cristianesimo, facendosi gioco delle sue rap- 
presentazioni con scherzi e battute comiche, con aperta 
frivolità, se pur con-verve e spirito. Ma i passatempi non 
devono essere altro che leggerezza sfrenata, e la sregola- 
tezza non deve essere innalzata a santità e massima eccel- 
lenza come all’epoca della Lucida di Federico von 
Schlegel. In quel poema certo Maria fa una brutta figu- 
ra, i monaci francescani, domenicani ecc., si lasciano fuor- 
viare dal vino e dalle baccanti, come le monache dai fau- 
ni, e ne succedono di tutti i colori. Ma alla fine gli dèi 
del mondo antico sono vinti e si ritirano dall’Olimpo 
sul Parnaso. È 

Goethe infine nella sua Fidanzata di Corinto ha 
descritto in modo pid profondo, in una viva pittura, la 
messa al bando dell’amore non tanto secondo il vero prin- 
cipio del Cristianesimo, quanto secorido la malintesa ri- 
chiesta di rinuncia e sacrificio, col contrapporre a questo 
falso ascetismo, che pretende di condannare la destinazio- 
ne della donna ad essere sposa e di ritenere il celibato 
forzato come qualcosa di pifi sacro del matrimonio, i 


* Sottratti al flusso del tempo essi si librano / saldi sulle al 
tezze del Pindo; / ciò che deve vivere immortale nel canto / deve ve 
nir meno nella vita. 
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sentimenti naturali dell'uomo. Come noi troviamo in 
Schiller l'opposizione fra la fantasia greca e le astrazioni 
intellettualistiche dell'Illuminismo moderno, cosî qui ve- 
diamo la giustificazione etico-sensibile del matrimonio 
e dell'amore, propria ‘ai greci, contrapposta da Goethe a 
rappresentazioni che sono proprie soltanto ad una visio- 
ne unilaterale e non vera della religione cristiana. Con 
molta arte egli ha dato al tutto un tono di orrore, spe- 
cialmente per il fatto che rimane incerto se si tratta di 
una ragazza reale o morta, di una persona viva o di uno 
spettro; altrettanto magistralmente stanno le cose nei ri- 
guardi della metrica, dove il tono leggero s'intreccia con 


quello solenne, il quale allora aumenta il sentimento 
d’orrore. ° 


c) La dissoluzione dell'arte classica nel suo stesso ambito 


Prima di esaminare nella sua profondità la nuova 
forma d’arte, la cui opposizione nei riguardi dell’antica 
non appartiene al corso dello sviluppo dell’arte quale noi 
lo abbiamo qui da considerare nei suoi momenti essen- 
ziali, dobbiamo però. portare ad intuizione nella sua 
forma più diretta quel passaggio che si effettua nell’arte 
antica stessa. Il principio di questo passaggio risiede nel 
fatto che lo spirito, la cui individualità fin qui era intuita 
in accordo con le vere sostanze della natura e dell’esi- 
stenza umana, lo spirito che si sapeva e si trovava in que- 
sto accordo secondo la propria vita, volontà e attività, 
incomincia ora a ritrarsi nell’infinità dell'interno acqui- 
stando però, invece della vera infinità, soltanto un ritorno 
formale ed ancora finito in sé. 

Se noi guardiamo con più attenzione alle condizioni 
concrete che corrispondono al principio dato, risulta che 
biamo già visto che gli dèi greci avevano a loro conte- 
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nuto le sostanze della reale vita e attività umana. Oltre 
all’intuizione degli dèi, la determinazione più alta, l’in- 
teresse universale ed il fine dell’esistenza erano al con- 
tempo presenti come un esistente. Come alla forma arti- 
stica spirituale dei greci era essenziale anche l’apparire 
esternamente e realmente, cosi anche la determinazione 
spirituale assoluta dell’uomo si era sviluppata a realtà 
realmente apparente, con la cui sostanza ed universalità 
l'individuo avanza l'esigenza di essere in armonia. Que 
sto fine supremo fu in Grecia la vita statale, la vita del 
cittadino con la sua eticità ed il suo vivo patriottismo. 
Al disopra di questo interesse non ve ne era nessuno più 
alto e più vero. Ma la vita dello Stato come apparenza 
mondana ed esteriore, cosi come le condizioni della real- 
tà mondana in generale, è sottoposta alla caducità. Non 
è difficile mostrare che uno stato che- possiede tale ge- 
nere di libertà, che è cosi immediatamente identico con 
tutti i cittadini i quali già come tali hanno in mano l’at: 
tività suprema in tutti gli affari pubblici, può essere solo 
piccolo e debole e in parte deve distruggersi da sé, in 
parte viene ad essere travolto dall’esterno, nel corso della 
storia del mondo. Infatti, in questa fusione immediata 
dell'individuo con l’universalità della vita statale, da un 
lato la peculiarità soggettiva con la sua particolarità pri- 
vata non è ancora giunta a piena affermazione, né trova 
modo per uno sviluppo che non danneggi il tutto. Ma 
in quanto differente dal sostanziale, in cui non è accol- 
ta, essa-rimane: l’egoismo naturale limitato, che procede 
per la sua via, persegue i suoi interessi che divergono 
dal vero interesse del'tutto, e diviene cosî fonte di corru- 
zione dello Stato stesso, a cui trova alla fine la forza 
soggettiva di contrapporsi. Dall'altro lato, entro questa 
libertà stessa cresce il bisogno di una libertà superiore 
del soggetto in se stesso, che avanza la pretesa di essere 
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libero non solo nello Stato come tutto sostanziale, non 
solo nei costumi e nell'ordinamento giuridico dati, ma 
anche nel proprio interno, in quanto vuole produrre € 
portare a riconoscimento da se stesso e a sé, nel suo sa- 
pere soggettivo, il bene ed il giusto. Il soggetto aspira 
alla coscienza di essere in se stesso sostanziale come sog- 
getto, per cui sorge in quella libertà una nuova discor- 
dia fra il fine dello Stato e quello di se stesso come indi- 
viduo in sé libero. Questa opposizione ha già avuto ini- 
zio al tempo di Socrate, mentre d’altro canto la vanità, 
l'egoismo e gli eccessi della democrazia e della demago- 
gia rovinarono cosf lo Stato reale, che uomini come Seno- 
fonte e Platone provavano disgusto per la condizione 
della patria in cui la cura della cosa. pubblica era caduta 
in mani egoistiche e sconsiderate. . 

Perciò lo spirito del passaggio si fonda in primo luogo 
sulla scissione in generale fra lo spirituale per sé auto- 
nomo e l’esistenza esteriore. Lo spirituale, in questa sepa- 
razione dalla sua realtà, in cui più non si ritrova, diviene 
quindi lo spirituale astratto, ma non già l’unico dio 
orientale, bensi il soggetto reale che si sa, che crea e fissa 
nella sua interiorità soggettiva ogni universale del pen- 
siero, il vero, il bene, i costumi, ed in essa possiede non 
il sapere di una realtà esistente ma solo i propri pensieri 
e le proprie convinzioni. Questo rapporto, nella misura 
in cui si arresta all’opposizione e contrappone gli uni 
agli altri i lati di questa come semplicemente opposti, 
sarebbe di natura del tutto prosaica. Ma a tale prosa non 
si giunge ancora in questa fase. Infatti da un lato c'è 
una coscienza che vuole, in quanto in sé salda, il bene, 
€ si rappresenta la realizzazione delle sue aspirazioni, la 
realtà del suo concetto nella virtii del proprio animo cosf 
come negli antichi dèi, costumi e leggi. Al contempo 
però, di fronte all'esistenza come presente, di fronte alla 
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reale vita politica del proprio tempo di fronte alla disso- 
luzione dell'antico modo di sentire, dell’antico patriotti. 
smo e della saggezza politica, essa coscienza si trova in 
uno stato di irritazione ed è quindi effettivamente in 
una opposizione fra interno soggettivo e realtà esterna, 
Infatti nel proprio interno la coscienza non trova pieno 
soddisfacimento in quelle mere rappresentazioni della 
vera eticità e si svolge cosf all’esterno, a cui si rapporta 
negativamente, ostilmente, con lo scopo di mutarlo. Con 
ciò, come già detto, per un lato è presente certo un con- 
tenuto interno che, esprimendosi in modo determinato e 
fermo, affronta al contempo un mondo già esistente in 
contraddizione con questo contenuto e si assume il com- 
pito di descrivere questa realtà nei tratti della sua corru- 
zione contrappostà al bene ed al vero; d’altra parte però 
questa opposizione trova la sua soluzione ancora nel 
l’arte stessa. Compare infatti una nuova forma d'arte, 
in cui la lotta all'opposizione non è condotta dal pen- 
siero e si arresta alla scissione; ma la realtà viene portata 
a rappresentazione nella stoltezza stessa della sua corru- 
zione in modo siffatto, che essa sì distrugge in se stessa, 
affinché, appunto in questa autodistruzione di ciò che 
è giusto, il vero possa per riflesso mostrarsi come po- 
tenza salda, che permane, e non venga lasciata al lato 
della stoltezza e della irrazionalità la forza di un’opposi- 
zione diretta contro ciò che è in sé vero. Tale è il comi- 
co, quale, fra i greci, senza ira, in pura, serena giovialità 
Aristofane ha applicato ai campi essenziali della realtà 
del suo tempo. 


3. La satira 


Questa soluzione ancora conforme all’arte la vediamo 
tuttavia parimenti sparire per il fatto che la contrappo- 
sizione si arresta alla forma dell'opposizione stessa, per 
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cui al posto della conciliazione poetica interviene un rap- 
porto prosaico fra i due lati, da cui l’arte classica appare 
come superata, perché esso rapporto lascia sparire sia gli 
dèi plastici che il bel mondo umano. Ora qui noi dob- 
biamo vedere qual è la forma d’arte che è ancora in 
grado di collocarsi, in questo passaggio, ad una forma 
più alta e di realizzare tale passaggio. Come punto di 
arrivo dell’arte simbolica noi trovammo parimenti la 
separazione della forma come tale dal suo significato in 
una molteplicità di forme, nel paragone, nella favola, 
nella parabola, enimma ecc. Se un’analoga separazione 
costituisce anche qui la base della dissoluzione dell’idea- 
le, sorge la domanda quale sia la differenza fra l'attuale 
modo di passaggio da quello precedente. La differenza 
è questa. 


x 


a) Differenza fra la dissoluzione dell'arte classica 
e quella dell’arte simbolica 


Nella forma d’arte propriamente simbolica e compa- 
rativa la forma e il significato, nonostante la loro affinità 
e relazione, sono l’un l’altra estranei. Ma essi sono in 
un rapporto amichevole e non negativo, giacché proprio 
le qualità e i tratti eguali o simili in entrambi i lati si 
mostrano come il fondamento della loro associazione e 
paragone. La loro separazione ed estraneità, che permane 
pur entro tale unione, non è quindi ostile in relazione ai 
lati separati, né una mescolanza in sé e per sé stretta vie- 
ne portata a rottura. L'ideale dell’arte classica invece pro- 
viene dalla perfetta fusione del significato con la forma, 
dell'interna individualità spirituale con la sua corporeità, 
e se i lati riuniti in questa unità perfetta si sciolgono 
l'uno dall’altro, questo avviene solo perché non possono 
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enne i. 


più reciprocamente andare d’accordo, per cui devono 
passare dalla loro pacifica conciliazione ad uno stato di 
ostilità e inconciliabilità. 


b) La satira 


Con questa forma di rapporto, a differenza del simbo- 
lico, si è anche mutato il contenuzo dei lati che ora si con- 
trappongono. Nella forma d’arte simbolica, infatti, ciò 
che tramite la figura simbolica acquista un aspetto sen: 
sibile allusivo, è costituito più o meno da astrazioni, pen- 
sieri generali o massime determinate sotto forma di ri- 
flessioni generali. Nella forma, invece, che si fa valere 
in questo passaggio all’arte romantica, il contenuto è, sî, 
composto di analoghe astrazioni di pensieri generali, mo- 
di di sentire e principî dell'intelletto; ma non queste 
astrazioni come tali, bensi la loro esistenza nella coscien- 
za soggettiva e nell’autocoscienza che su di sé si basa, 
è ciò che dà il contenuto per uno dei lati dell’opposizio- 
ne. Infatti l’esigenza prima di questa fase intermedia con- 
siste nel richiedere che lo spirituale che ha raggiunto 
l'ideale compaia per sé autonomo. Già nell’arte classica 
la cosa principale era l’individualità spirituale, che però 
rimaneva conciliata, rispetto alla sua realtà con la sua 
esistenza immediata. Ora invece c'è da rappresentare 
una soggettività che cerca di raggiungere il dominio 
sulla forma a lei non più commisurata e sulla realtà ester- 
na in genere. Cosi il mondo spirituale diviene per sé li- 
bero; si è sottratto al sensibile ed appare perciò, con 
questo ritrarsi in sé, come soggetto autocosciente che tro- 
va soddisfacimento solo nella propria interiorità. Ma 
questo soggetto che respinge da sé l’esteriorità, secon- 
do il suo lato spirituale non è ancora la vera totalità, 
che ha a suo contenuto l’assoluto nella forma della spiri- 
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tualità autocosciente, ma è, in quanto affetto dall’opposi- 
zione al reale, una soggettività semplicemente astratta, fi- 
nita, insoddisfatta. Di fronte a lei sta una realtà altrettanto 
finita, che diventa ora anch'essa libera, ma che proprio 
perciò, dato che lo spirituale vero è uscito da lei per 
rientrare nell’interno e non si vuole né si può ritrovare 
in lei, appare come una realtà senza dèi e una esistenza 
corrotta. In tal modo l’arte porta ora uno spirito pensan- 
te, un soggetto che si basa su di sé come soggetto, dota- 
to di astratta saggezza della conoscenza e della volontà 
del bene e della virtù, in un'opposizione ostile verso la 
corruzione del proprio tempo, L'aspetto irrisolto di que- 
sta opposizione, in cui interno ed esterno rimangono in 
salda disarmonia, costituisce il prosaico del rapporto dei 
due lati. Un nobile spirito, un animo virtuoso a cui ri- 
manga negata la realizzazione della sua coscienza in 
un mondo di vizio e stoltezza, si volge con appassionata 
indignazione o sottile arguzia e gelida amarezza contro 
l’esistenza che gli sta dinanzi, ridicolizzando o adiran- 
dosi contro il mondo che direttamente contraddice alle 
sue idee di virti e verità. 

La forma d’arte che assume questa forma di prorom- 
pente opposizione fra soggettività finita e esteriorità de- 
generata è la satira, di cui le teorie correnti non hanno 
mai potuto venire a capo, perché sempre in imbarazzo 
intorno al posto in cui collocarla. Infatti la satira non ha 
nulla di epico, ma propriamente non appartiene nean- 
che alla lirica, in quanto nella satira si esprime non il 
sentimento dell'animo, ma l’universale del bene e dell’in 
sé necessario, che, mescolato certo con particolarità sog- 
gettiva, appare virtuosità particolare di questo o quel sog- 
getto. Ma essa non si gode nella bellezza libera, senza 
ostacoli, della rappresentazione, né effonde questo godi- 
mento, bensf acrimoniosamente mantiene il disaccordo 
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fra la soggettività individuale con i suoi principî astratti 
e la realtà empirica, e non produce pertanto né vera poe- 
sia né vere opere d'arte. Per questo la prospettiva satirica 
non va concepita:secondo quei generi poetici, ma deve 
. esser considerata pit generalmente come questa forma 
di transizione dell’ideale classico. 


c) Il mondo romano, terreno della satira 


Poiché nella satira viene a palesarsi la dissoluzione 
prosaica, secondo il suo interno contenuto, dell’ideale, non 
dobbiamo cercare il terreno effettivo di essa in Grecia, la 
terra della bellezza. La satira, riella forma ora descritta, 
appartiene peculiarmente ai romani. Lo spirito del mon- 
do romano è il dominio dell’astrazione, della morta legge, 
la distruzione della bellezza e dei costumi sereni, l’im- 
portanza secondaria accordata alla famiglia come eticità 
immediata, naturale, in generale il sacrificio dell’indivi- 
dualità, che si offre allo Stato e trova la propria frigida 
dignità ed il proprio intellettuale soddisfacimento nel- 
l’ubbidienza alla legge astratta. Il principio di questa 
virtà politica, la cui fredda durezza si sottomette dal- 
l'esterno tutte le individualità etniche, mentre il diritto 
formale nell'interno si sviluppa fino alla perfezione con 
analoga asprezza, è l’opposto della vera arte. Ed infatti 
in Roma non troviamo un'arte bella, libera e grande. Scul- 
tura, pittura, poesia epica, lirica, drammatica, i romani le 
hanno apprese dai greci. Va notato il fatto che solo le far- 
se comiche, i Fescennini e le Atellane, possono essere con- 
siderati come produzione autoctona romana, mentre le 
commedie pit elaborate, perfino quelle di Plauto, per non 
parlare di quelle di Terenzio, furono importate dai 
greci e furono frutto pit di imitazione che di una produ- 
zione autonoma. Già Ennio attinse a fonti greche e rese 
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prosaica la mitologia. Peculiare ai romani è solo quel 


genere d’arte che è prosaico nel suo principio, p. es., il 


poema didascalico, specialmente quando ha un contenuto 
morale ed assume il metro, le immagini, le similitudini, ed 
una dizione retoricamente bella, come un ornamento solo 
esteriore per le riflessioni generali; ma soprattutto è loro 
péculiare la satira. Lo spirito di una virtuosa indignazione 
nei riguardi del mondo circostante è quello che si sforza 
di venire alla luce, in parte in declamazioni vuote, Que- 


sta forma d’arte in sé prosaica può divenire pid poetica 


solo in quanto ci presenti la figura corrotta della realtà 
in modo tale che questa corruzione in sé crolli per la 
propria stoltezza: p. es. Orazio, che si è del tutto compe- 
netrato come lirico delle forme e dei modi dell’arte greca, 
dì nelle sue epistole e satire, in cui egli è più tipico, una 
viva immagine dei costumi del suo tempo, descrivendoci 
degli atti di stoltezza che si distruggono da sé per la 
loro imperizia nella scelta dei mezzi. Ma anche questa 
è una piacevolezza sottile e raffinata ma non propriamen- 
te poetica, che si accontenta di rendere ridicolo quel che 
è cattivo. Presso altri, invece, la rappresentazione astratta 
del diritto e della virti si contrappone direttamente ai vizi, 
e da ciò nascono sdegno, indignazione, ira e odio, che da 
una lato fanno sfoggio di sé con astratte effusioni oratorie 
intorno a virtii e saggezza, dall'altro si scagliano amara- 
mente con l'indignazione di un’anima nobile contro il 
servilismo e la corruzione dei tempi, oppure oppongono ai 
vizi del presente, e senza vera speranza o fede, l’immagine 
degli antichi costumi, dell’antica libertà, delle virtà di 
una condizione del mondo interamente diversa e tra- 
scorsa; e all’instabilità, alle vicissitudini, alla miseria e al 
pericolo di un presente ignominioso non sanno contrap- 
porre che l'indifferenza stoica e l'interna imperturbabilità 
di una virtuosa disposizione d'animo. Questa insoddisfa- 
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zione dà in parte analogo tono alla storiografia e filoso- 
fia romana. Sallustio non può non scagliarsi contro la 
corruzione dei costumi, a cui egli stesso non era rimasto 
estraneo; Livio, nonostante la sua eleganza oratoria, cerca 
conforto e soddisfazione nella descrizione dei giorni an- 
tichi; ma su tutti Tacito, con indignazione sublime quan- 
to profonda, senza fredde declamazioni, denuncia sde- 
gnato, con acuta immaginosità, le cattiverie del proprio 
tempo. Tra gli scrittori di satire, particolarmente Per- 
sio, pit amaro di Giovenale, mostra molta asprezza, Pit 
tardi noi vediamo -infine il siro-greco Luciano volgersi 
con serena leggerezza contro ogni cosa, eroi, filosofi e 
dèi, e specialmente passare al vaglio gli antichi dèi greci 
per il lato della loro umanità ed individualità. Tuttavia 
egli si arresta, spesso perdendosi in chiacchiere, alla 
semplice esteriorità delle figure’ divine e delle loro azio- 
ni, divenendoci perciò particolarmente noioso. Infatti da 
una parte non abbiamo più fede in ciò che egli vorrebbe 
distruggere, dall’altro sappiamo che questi tratti degli dèi, 
se considerati dal punto di vista della bellezza, conser- 
vano, nonostante i suoi scherzi ed i suoi motteggi, la loro 
validità eterna. 

Oggi non si riesce pit a fare delle satire, Cotta e 
Goethe hanno istituito premi per delle satire, ma nes 
suna poesia di questo genere è venuta fuori. Esse abbiso- 
gnano infatti di saldi principî con cui il presente è in con- 
traddizione, di una saggezza che rimane astratta, di una 


virti che con ferma energia poggia solo su di sé e, pur - 


ponendosi ini contrasto con la realtà, non è in grado di 
realizzare la vera dissoluzione poetica del falso e del repu- 
gnante e l’autentica conciliazione nel vero. 

Ma l’arte non può arrestarsi, senza abbandonare il 
proprio principio, a questa scissione fra l’astratta interna 
disposizione d’animo e l’oggettività esterna. Il soggettivo 
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deve essere concepito come ciò che è in sé e per sé e come 
l'infinito in se stesso che, pur non lasciando sussistere la 
realtà finita come il vero, tuttavia non si rapporta ad essa 
negativamente nella semplice opposizione, ma procede del 
pari alla conciliazione e solo in questa attività giunge a 
manifestazione come la soggettività assoluta, di contro 
agli individui ideali della forma d’arte classica. 
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Sezione terza 


La forma d’arte romantica 


Introduzione 


Del romantico in generale 


La forma d’arte romantica si determina, come nel 
corso della nostra considerazione è avvenuto per tutte le 
altre, in base al concetto interno del contenuto che l’arte 
è chiamata a rappresentare. Cosî noi dobbiamo in primo 
luogo cercare di chiarire il principio peculiare del nuovo 
contenuto, che ora viene a coscienza come il contenuto 
assoluto della verità per una nuova concezione del mondo 
e forma artistica, 

Nella fase iniziale dell’arte l'impulso della fantasia 
consisteva nello sforzo di elevarsi dalla natura alla spiri- 
tualità. Ma questo sforzo rimane solo un tentativo nello 
spirito, il quale, non costituendo ancora il contenuto vero 
e proprio dell’arte, poté quindi farsi valere solo come 
forma esteriore per i significati naturali o per le astrazioni 
prive di soggettività dell'interno sostanziale, che costitui- 
vano il centro vero e proprio. 

Nell’arte classica, in secondo luogo, trovammo l’op- 
posto. Qui la spiritualità, pur potendo comparire per se 
stessa solo con il superamento dei significati naturali, co- 
stituisce la base ed il principio del contenuto, mentre l’ap- 
parenza naturale nel corporeo e nel sensibile costituisce 
la forma esterna. Ma questa non rimase, come avveniva 
nella' prima fase, solo superficiale, indeterminata e non 
penetrata dal proprio contenuto; invece la perfezione del- 
l'arte ha raggiunto qui il suo culmine proprio perché lo 
Spirituale compenetra completamente la' sua apparenza 
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esterna, idealizza il naturale in questa bella unione e lo 
trasforma a realtà adeguata dello spirito nella sua stessa 
individualità sostanziale. Perciò l’arte classica divenne la 
manifestazione concettualmente adeguata dell’ideale, il 
compimento del regno della bellezza. Maggiore bellezza 
non può esservi né divenire. 

Tuttavia vi è qualcosa di più alto che la bella appa- 
renza dello spirito nella sua immediata forma sensibile, 
pur se creata dallo spirito come a lui adeguata. Infatti 
questa unione, che si realizza nell’elemento dell’esterio- 
rità e quindi fa della realtà sensibile l’esistenza appro 
priata, contrasta a sua volta con il vero concetto dello spi- 
rito, e dalla sua conciliazione nel corporeo lo risospinge a 
se stesso, alla conciliazione di sé in se stesso. La totalità 
semplice e solida dell’ideale si dissolve e si disgiunge nella 
doppia totalità del soggettivo in sé essente, e della ap- 
parenza esterna, per far raggiungere allo spirito attra- 
verso questa separazione la conciliazione più profonda 
nello a lui proprio elemento dell’interno. Lo spirito, che ha 
come principio l'adeguatezza di sé con sé, l’unità del suo 
concetto e della sua realtà, può trovare la sua esistenza 
corrispondente solo nel mondo spirituale a lui familiare 
e proprio del sentimento, dell'animo, in generale dell’in- 
teriorità. Con ciò lo spirito giunge alla coscienza di avere 
il suo altro, la sua esistenza, come spirito in lui ed entro 
lui stesso e di godere solo cosî la sua infinità e libertà. 


1, Îl principio della soggettività interna 


Questa elevazione dello' spirito @ sé, con cui egli ac 
quista in se stesso la sua oggettività, che dovrebbe altri- 
menti cercare nell’esteriore e nel'sensibile dell’esistenza, 
con cui si sente € sa in questa unità con sé, costituisce il 
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principio fondamentale dell’arte romantica. Si lega diret- 
tamente a ciò la determinazione necessaria che, per que- 
stultima fase dell’arte, la bellezza dell'ideale classico, e 
quindi la bellezza nella sua forma pit propria e nel suo 
contenuto più appropriato, non è più la cosa ultima, In- 
fatti nella fase dell’arte romantica lo spirito sa che la sua 
verità non consiste nell’immergersi nella corporeità; al 
contrario egli diviene certo della sua verità solo per il fatto 
che dall’esterno si riporta nella sua intimità con sé e pone 
la realtà esterna come un'esistenza a lui non adeguata. 
Se quindi questo nuovo contenuto pur possiede in sé il 
compito di farsi dello, per lui tuttavia la bellezza, nel 
senso fin qui incontrato, rimane qualcosa di subordinato 
e diviene la bellezza spirituale dello in sé e per sé interno 
in quanto soggettività spirituale in sé infinita. 

Ma lo spirito, perché possa giungere alla sua infinità, 
deve parimenti dalla personalità semplicemente formale e 
finita elevarsi all’Assoluto; in altri termini, lo spirituale si 
deve portare a rappresentazione come soggetto che è riem- 
pito dall’assolutamente sostanziale e in questo sa e vuole 
se stesso, Viceversa il sostanziale, il vero, non deve essere 
concepito come un semplice aldilà dell'umanità né deve 
essere cancellato l’antropomorfismo della concezione gre- 
ca, ma l'umano come soggettività reale deve essere fatto 
principio, con il che soltanto l’antropomorfico è portato a 
compimento, come già prima abbiamo visto. 


2. I più circostanziati momenti del contenuto e 
della forma del romantico 


Dai più circostanziati momenti che sono impliciti in 
questa determinazione fondamentale noi dobbiamo ora 


sviluppare in generale sia la cerchia degli oggetti che la 
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forma, la cui modificazione è condizionata dal nuovo 
contenuto dell’arte romantica. 

Il vero contenuto del romantico è l’interiorità assoluta, 
mentre la forma corrispondente è la soggettività spirituale 
in quanto coglie la propria autonomia e libertà. Questo in 
sé infinito e in sé e per sé universale sono la negatività 
assoluta di ogni particolare, la semplice unità con sé, 
la quale assorbe ogni esteriorità reciproca, tutti i pro- 
cessi della natura con le loro fasi di nascita, morte e re- 
surrezione, ogni limitatezza dell’esistenza spirituale, e che 
ha dissolto tutti gli dèi particolari nella pura infinita iden- 
tità con sé. In questo Panteon tutti gli dèi sono detro- 
nizzati, la fiamma della soggettività li ha distrutti e, al 
posto del plastico politeismo, l’arte ora conosce solo n dio, 
uno spirito, una autonomia assoluta, che, in quanto è l'as- 
soluto sapere e volere di sé, rimane in libera unità con sé 
e non pit si scompone in quei caratteri e in quelle fun- 
zioni particolari la cui unica coesione era la stretta di una 
oscura necessità. La soggettività assoluta come tale sfug- 
girebbe però all’arte e sarebbe accessibile solo al pensiero, 
se essa, per essere soggettività regle, conforme al proprio 
concetto, non penetrasse anche nella esistenza esterna e da 
questa realtà non si ritirasse in sé. Questo momento della 
realtà è proprio dell’assoluto, perché l'assoluto come infi- 
nita negatività ha a risultato della propria attività se stes- 
so come unità semplice del sapere con sé e quindi come 
immediatezza. In base a questa esistenza anche imme 
diata, che è fondata sull’assoluto stesso, questo non si mo- 
stra come l’uriico dio solerte che solo toglie il naturale e 
la finita esistenza umana, senza configurarvisi ad appa- 
renza come reale soggettività divina; ma il vero assoluto 
si dischiude, acquistando un lato secondo cui diviene co- 
glibile e manifestabile anche per l’arte. 

Ma l’esistenza di Dio non è il naturale ed il sensibile 
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come tali, bensf il sensibile portato a non sensibilità, a 
soggettività spirituale, che, invece di perdere nella sua ap- 
parenza esterna la certezza di sé come l’assoluto, proprio 
per mezzo della sua realtà acquista l’attuale effettiva cer- 
tezza di sé. Dio nella sua verità non è perciò un mero 
ideale creato dalla fantasia, ma si colloca in mezzo alla 
finitezza ed alla accidentalità esterna dell’esistenza e si sa 
tuttavia in essa come soggetto divino, che rimane in sé 
infinito e fa per sé questa infinità. Cosî, essendo il sog- 
getto reale l'apparenza di Dio, l’arte solo ora acquista 
superiore diritto di utilizzare l’umana figura ed esterio- 
rità in generale ad espressione dell’assoluto, pur potendo 
il nuovo compito dell’arte consistere solo nel portare ad 
intuizione sotto questa forma non l’immersione dell’in- 
terno nella corporeità esterna, bensi al contrario il riappro- 
priarsi in sé dell’interno, la coscienza spirituale di Dio 
nel soggetto. I diversi momenti che costituiscono la tota- 
lità di questa concezione del mondo come totalità della 
verità stessa, trovano perciò ora nell'uomo la loro appa- 
renza in un modo siffatto che il contenuto e la forma 
non sono dati né dal naturale come tale, come sole, cielo, 
costellazioni ecc., né dalla cerchia degli dèi belli della Gre- 
cia, né da eroi e da atti esterni sul terreno dell’eticità fami- 
liare e della vita politica. È invece il soggetto singolo, 
reale nella sua vita interna che acquista infinito valore, in 
quanto soltanto in lui si dispiegano ad esistenza e si riu- 
niscono i momenti eterni dell’assoluta verità che è reale 
solo come spirito. 

Se noi paragoniamo questa determinazione dell’arte 
fomantica con il compito dell’arte classica, quale è stato 
adempiuto nel modo più appropriato dalla scultura greca, 
vediamo che la figura plastica degli dèi non esprime il mo- 
vimento e l’attività dello spirito che dalla sua realtà cor- 
porea è passato in sé e si è spinto fino all’interiore essere 


687 


per sé. Il mutevole ed accidentale dell’individualità empi- 
rica è certo cancellato in quelle alte immagini di dèi, ma 
quel che a loro manca è la realtà della per sé essente sog- 
gettività, nel suo sapere e volere se stessa. Questa mancan- 
za si mostra all’esterno nel fatto che le forme della scultura 
sono prive dell’espressione dell'anima semplice, la luce del 
l'occhio. Le opere più alte della bella scultura sono. senza 
sguardo, il loro interno non traspare da esse come interio- 
rità che sa se stessa, in quella concentrazione spirituale 
che è palesata dall’occhio. Questa luce dell'anima cade 
fuori di loro ed appartiene allo spettatore, che non è mes- 
so nella possibilità di guardare le figure occhio nell’oc- 
chio, anima nell’anima. Il dio dell’arte romantica invece 
appare come dio che vede, che sa se stesso, che è interior- 
mente soggettivo e che dischiude il suo interno all’in- 
terno. Infatti la negatività infinita, il ritirarsi dello spiri- 
tuale in sé, supera l’effondersi nel corporeo; la soggettività 
è la luce spirituale che compare in se stessa nel luogo suo 
che era prima oscuro e la quale, mentre la luce naturale 
può illuminare un solo oggetto, è a se stessa questo ter- 
reno ed oggetto, in cui compare e che essa sa come se 
stessa. Ma in quanto questo interno assoluto sì esprime 
al contempo nella sua esistenza reale come apparenza 
umana e l’umano è connesso con tutto il mondo, ne de- 
riva subito una vasta molteplicità sia del soggettivo spiri- 
tuale che dell'esterno, a cui lo spirito si riferisce come 
a cosa sua. 

La realtà cosî configurata della soggettività assoluta 
può avere le seguenti forme di contenuto e di apparenza. 

a) Noi dobbiamo preridere come primo punto di par- 
tenza l’assoluto stesso che si dà un'esistenza, sa se stesso, € 
sì pone in opera come spirito reale. Qui la figura umana è 
cosf rappresentata, che di essa si sa immediatamente che 
possiede in sé il divino. L'uomo non appare come dotato 
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di carattere semplicemente umano, di passioni limitate, di 
scopi o realizzazioni finiti o come avente semplicemente 
coscienza di Dio; ma appare come l’unico ed universale 
Dio che\sa se stesso e nella cui vita, sofferenze, nascita, 
morte e resurrezione, si rivela ora anche per la coscienza 
finita quel che è lo spirito, quel che è l’eterno e l’infinito 
nella sua verità. L’arte romantica manifesta questo conte- 
nuto nelle storie di Cristo, della madre, dei discepoli e di 
tutti coloro in cui opera lo Spirito Santo ed è presente l’in- 
tera divinità. Infatti, nella misura in cui è Dio, appunto 
l'universale in sé, che appare nell’esistenza umana, questa 
realtà non è limitata alla esistenza singola, immediata, 
nella figura di Cristo, ma si estende a tutta l'umanità, in 
cui lo spirito di Dio si fa presente, restando in questa 
realtà in unità con se stesso. L'estendersi di questo auto- 
intuirsi e di questo essere in sé e presso sé dello spirito è 
la pace, la conciliazione dello spirito con sé nella sua 
oggettività: un mondo divino, un regno di Dio, in cui 
il divino, che per sua natura ha come suo concetto la 
conciliazione con la propria realtà, sì è realizzato in que- 
sta conciliazione ed è quindi per se stesso. 

b) Ma questa identificazione, pur mostrandosi fon- 
data nell’essenza stessa dell’assoluto, non è come libertà 
spirituale ed infinità una conciliazione per sua natura im- 
mediatamente esistente nella realtà mondana, naturale e 
spirituale, ma sì compie invece solo come elevazione dello 
spirito dalla finitezza della sua esistenza immediata alla 
propria verità. Rientra qui il fatto che lo spirito, per gua- 
dagnare la sua libertà e totalità, si separa da sé e si con- 
trappone come finitezza della natura e dello spirito a se 
stesso come l’infinito in sé. A questa lacerazione a sua 
Volta si lega la necessità di uscire dall’isolamento da se 
stessi, entro cui il finito ed il naturale, l'immediatezza 
dell'esistenza, il cuore naturale, è determinato come il ne- 
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gativo, il male, il malvagio, e di entrare, vincendo questa 
nullità, nel regno della verità e del soddisfacimento. Per. 
ciò la conciliazione spirituale va concepita e rappresentata 
solo come un'attività, un movimento dello spirito, come 
un processo nel cui corso sorgono lotta e conflitto e com- 
paiono come momento essenziale il dolore, la morte, il 
sentimento doloroso della'nullità, il tormento dello spi- 
rito e della corporeità. Infatti, come Dio in primo luogo 
espelle da sé la realtà finita, anche l’iomo finito, che 
opera l’inizio da sé, al di fuori del regno divino, acquista 
il compito di elevarsi a Dio, di liberarsi dal finito, di 
eliminare la nullità e di divenire per mezzo di questa 
mortificazione della sua realtà immediata ciò che Dio 
nella sua apparenza come uomo ha reso oggettivo come 
la vera realtà. Il dolore infinito di questo sacrificio della 
soggettività più intima, la sofferenza e la morte, che erano 
più o meno esclusi dalla rappresentazione dell’arte clas 
sica o vi comparivano tutt'al più come sofferenza natu 
rale, soltanto nel romantico acquistano la loro necessità 
vera e propria: Non si può dire che i greci abbiano colto 
la morte nel suo significato essenziale. Né il naturale 
come tale né l'immediatezza dello spirito nella sua unità 
con la corporeità valevano per loro come qualcosa di în 
sé negativo, e la morte era perciò per loro solo un astratto 
trapassare privo di paura e di terribilità, un cessare che 
per l’individuo che veniva a morte non aveva ulteriori 
incommensurabili conseguenze. Ma quando la soggetti 
vità nel suo spirituale essere in sé diviene a sé infinita: 
mente importante, la negazione che la morte porta in sé 
è una negazione di questa altezza ed importanza e perciò 
è temibile; è morte dell'anima, che, esclusa cosf per sem- 
pre, come il negativo stesso in sé e per sé, da ogni felicità, 
assolutamente infelice, può trovarsi esposta alla dannazio- 
ne eterna, L’individualità greca, invece, considerata come 
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soggettività spirituale, non si attribuisce questo valore e 
può quindi circondare la morte di immagini serene. Infatti 
l'uomo teme solo per ciò che è per lui di grande valore. 
Ma la vita ha questo infinito valore per la coscienza solo 


quando il soggetto in quanto spirituale ed autocosciente 


è l'unica realtà e deve ora in giusto timore rappresentare 
se stesso come posto negativamente ad opera della mor- 
te. D'altro lato la morte neanche ha per l’arte classica il 
significato affermativo che acquista nell’arte romantica. 
I greci non attribuivano un valore serio a quel che 
noi chiamiamo immortalità. Solo per la riflessione po- 
steriore della coscienza soggettiva in sé, in Socrate, l’im- 
mortalità ha un senso più profondo e soddisfa un bisogno 
più progredito. Quando p. es. Odisseo (Odissea, XI, vv. 
428-491), nel mondo sotterraneo, proclama Achille più fe- 
lice di tutti i mortali prima e dopo di lui, perché egli, una 
volta onorato in modo eguale agli dèi, è ora un sovrano 
fra i morti. Achille, com'è noto, non apprezza molto que- 
sta felicità e risponde pregando Odisseo di non pronun- 
ciare alcuna parola di conforto sulla morte, poiché egli 
preferirebbe essere un bracciante nei campi e, da povero, 
servire a mercede un povero, piuttosto che regnare fra le 
ombre dei morti. Nell'arte romantica invece la morte è 
solo il decesso dell'anima naturale e della soggettività fini- 
ta, decesso che, comportandosi negativamente solo verso 
ciò che è in se stesso negativo, elimina il niente e quindi 
media la liberazione dello spirito dalla sua finitezza e dal- 
la sua scissione ed insieme la conciliazione spirituale del 
soggetto con l’assoluto. Per i greci solo la vita unita all’esi- 
stenza naturale, esterna, mondana, era affermativa, per 
cui la morte era la semplice negazione, la dissoluzione 
della realtà immediata. Nella concezione romantica in- 
vece essa ha il significato della negatività, cioè della 
Negazione del negativo, per cui si rovescia parimenti 


691 


nell’affermativo come resurrezione dello spirito dalla sua 
mera naturalità e inadeguata finitezza. Il dolore e la 
morte della soggettività che viene a morte si converte 
nel ritorno a sé, nel soddisfacimento, nella beatitudine, 
ed in quella esistenza affermativa conciliata che lo spirito 
può raggiungere solo con la soppressione della sua esi- 
stenza negativa, in cui egli è staccato dalla sua vera e pro- 
pria verità e vitalità. Questa determinazione fondamen- 
tale non riguarda quindi solo il fatto della morte che so- 
praggiunge per l’uomo dal lato della natura, ma è un 
processo che lo spirito deve, per vivere veramente, per- 
correre in se stesso anche indipendentemente da questa 
negazione esterna. 

°) Il terzo aspetto di questo mondo assoluto dello spi- 
rito è costituito dall'uomo, nella misura in cui egli né por- 
ta immediatamente in se stesso ad apparenza l’assoluto e 
divino come divino, né manifesta il processo dell’eleva- 
zione a Dio e della conciliazione con Dio, ma si arresta 
alla sua propria cerchia umana. In tal caso, dunque, il fini- 
to come tale costituisce il contenuto sia per il lato dei fini 
spirituali, interessi mondani, passioni, collisioni, sofferenze 

gioie, speranze e soddisfazioni, che per il lato del- 
l'esterno, la natura, i suoi regni e i suoi più isolati feno- 
meni. Ma una duplice posizione si presenta per la conce 
zione di questo contenuto. Da un lato infatti lo spirito, 
avendo acquistato l'affermazione con sé, si effonde su que- 
sto terreno come in un elemento esso stesso legittimo e sod- 
disfacente, di cui mette in rilievo solo questo carattere po- 
sitivo, lasciandovi riflettere se stesso nella sua affermativa 
soddisfazione ed intimità; ma, dall’altro, lo stesso conte- 
nuto viene abbassato a semplice accidentalità che non deve 
pretendere ad una validità autonoma, giacché lo spirito 
non trova in essa la sua vera esistenza e viene perciò in 
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unità con sé, solo nella misura in cui dissolve per se stes- 
so questo finito dello spirito e della natura come finito e 
negativo. 


3. Il rapporto fra il contenuto e 
la maniera di rappresentarlo 


Per quanto riguarda infine il rapporto di questo conte- 
nuto nel suo insieme con la maniera di rappresentarlo, 

a) il contenuto dell’arte romantica, conformemente a 
quel che abbiamo sopra visto, appare molto ridotzo, per lo 
meno nei riguardi del divino. Infatti, come abbiamo già ac- 
cennato, in primo luogo la natura è privata del carattere di- 
vino, e il mare, i monti, le valli, i fiumi, le fonti, il tempo, 
la notte, cosi come i processi generali della natura hanno 
perduto il loro valore in rapporto sia alla rappresentazione 
che al contenuto dell’assoluto. Le formazioni naturali non 
sono più amplificate simbolicamente; è loro sottratta la 
determinazione che le loro forme ed attività siano in gra- 
do di essere i tratti di una divinità. Infatti, tutte le grandi 
questioni riguardanti il sorgere del mondo, l’origine, i fini 
e la direzione della natura creata e dell’umanità, e tutti i 
tentativi simbolici e plastici di risolvere e di rappresentare 
questi problemi, sono venuti meno con la rivelazione di 
Dio nello spirito. E anche nello spirituale, il mondo vario- 
pinto con i suoi caratteri, azioni ed eventi classicamente 
configurati, si è riunito nell’urico punto focale dell’asso- 
luto e della sua eterna storia di redenzione. Tutto il con- 
tenuto si concentra quindi nell’interiorità dello spirito, 
nel sentimento, nella rappresentazione, nell'animo che si 
sforza all'unione con la verità, cerca e tende a creare e 
a conservare il divino nel soggetto, e ormai non è più 
disposto a realizzare fini ed imprese nel mondo per il 
mondo, ma ha piuttosto come unica impresa essenziale la 
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lotta interna dell’uomo in sé e la conciliazione con Dio, e 
porta a rappresentazione solo la personalità e la di lei con- 
servazione, e le istituzioni idonee a questo scopo. L’eroismo 
che può comparire per questo aspetto, non è un eroismo 
che da se stesso si dia leggi, fissi istituzioni, crei e trasfor- 
mi situazioni, ma è l’eroismo della sottomissione, che ha 
già tutto determinato e pronto al di sopra di sé, e al quale 
resta quindi solo il compito di regolare su ciò quel che è 
temporale, di applicare al mondo esistente quell’aspetto 
superiore, in sé e per sé valido, e di farlo valere nel tem- 
porale. Ma, apparendo questo contenuto assoluto concen- 
trato nel punto dell'animo soggettivo, ed essendo perciò 
ogni processo portato nell'interno dell’uomo, la cerchia 
del contenuto viene a sua volta ampliata all'infinito. Il 
contenuto si dischiude ad una varietà senza limite. Infatti, 
sebbene quella storia oggettiva costituisca il sostanziale 
dell'animo, il soggetto la percorre tuttavia in tutti i sensi, 
rappresenta di essa singoli punti o rappresenta essa stessa 
con tratti sempre nuovi, umani, e può inoltre trarre 
in sé l’intera ampiezza della natura come ambiente e 
località dello spirito e utilizzarla per l’unico e grande fine. 
Perciò la storia dell'animo diviene infinitamente ricca e 
può configurarsi in svariatissimi modi in circostanze e 
situazioni sempre mutate. E se ora l’uomo esce addirit- 
tura da questa sfera assoluta, per occuparsi del mondano, 
l'ambito degli interessi, dei fini e dei sentimenti diviene 
tanto pià incommensurabile quanto più profondo è dive 
nuto in sé lo spirito in conformità a tutto questo princi- 
pio, per cui nel suo svolgersi esso si dispiega in una pie- 
nezza infinitamente accresciuta di collisioni esterne ed in- 
terne, di lacerazioni, passioni di tutte le gradazioni, e néi 
più vari stadi di soddisfacimenti. L'assoluto completa- 
mente in sé universale, quale è cosciente di sé nell'uomo, 
è ciò che costituisce il contenuto interno dell’arte roman- 
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tica, la cui materia incommensurabile è cosi tutta l’uma- 
nità nell'insieme del suo sviluppo. 

b) Ma non è già l'arte romantica come arte a produrre 
questo contenuto, come avveniva in gran parte con la for- 
ma d’arte simbolica e soprattutto con la forma d’arte clas- 


‘sica e con i suoi dèi ideali. Essa, come abbiamo già visto 


prima, non è în quanto arte l'insegnamento. rivelante, che, 
produce per l'intuizione solo appunto nella forma dell arte 
il contenuto della verità, ma quest’ultimo esiste già per 
sé, fuori della sfera artistica, nella rappresentazione e nel 
sentimento, La religione costituisce qui, come coscienza 
universale della verità, in un grado interamente diverso, il 
presupposto essenziale dell’arte, ed anche dal lato dell’ap- 
parenza esterna essa è già attualmente presente per la © 
scienza reale nella realtà sensibile come evento prosaico. 
Infatti, poiché il contenuto della rivelazione allo spirito è 
l'eterna natura assoluta dello spirito che si libera dal na- 
turale come tale e lo degrada, l'apparenza nell’immediato 
acquista quindi la collocazione per cui questo esterno, in 
quanto sussiste ed ha esistenza, resta soltanto un mondo 
accidentale, partendo dal quale l'assoluto si ritira nello 
spirituale e nell'interno e solo cosî diviene per se stesso 
verità. Perciò l'esterno va considerato come un elemento 
indifferente in cui lo spirito non ha estrema fiducia e non 
vi permane. Quanto meno egli ritiene degna di sé la 
forma della realtà esterna, tanto meno r'esce a cercare in 
essa la sua soddisfazione e trovarsi, nell’unirsi con essa, 
conciliato con se stesso. 

c) Conformemente a questo principio, nell’arte roman- 
tica la maniera dell’effettiva rappresentazione non oltre- 
passa essenzialmente, rispetto al suo apparire esterno, la 
realtà comune vera e propria ed in nessun modo ha paura 
di accogliere in sé questa esistenza reale nella sua manche- 
volezza e determinatezza finita. Qui dunque è venuta 
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meno quella bellezza ideale che -trasporta l’intuizione 
esterna oltre la temporalità e le orme del transeunte, per 
porre la fiorente bellezza dell’esistenza al posto della sua 
deformata apparenza di prima. L'arte romantica non ha 
più come meta la libera vitalità dell’esistenza nella sua 
quiete infinita e nell’immergersi dell'anima nel corporeo; 
non ha più a sua meta questa vita come tale nel suo con- 
cetto pid proprio, ma volge le spalle a questo culmine del- 
la bellezza; essa intesse il suo interno anche con l’acciden- 
talità della formazione esterna, concedendo un illimitato 
margine d’esplicazione ai tratti marcati del brutto. 

Nel romantico noi abbiamo quindi due mondi: un 
regno spirituale che è in sé perfetto, l'animo che si conci- 
lia in sé e piega la ripetizione, altrimenti rettilinea, del 
nascere, morire e risorgere a vero cerchio, al ritorno in sé, 
alla vera vita di araba fenice dello spirito; dall’altro lato 
il regno dell’esteriore come tale che, scioltosi dalla salda- 
mente unificante connessione con lo spirito, diviene ora 
una realtà del tutto empirica, della cui forma l’anima non 
si cura. Nell'arte classica lo spirito dominava, compene 
trandola completamente, l'apparenza empirica, giacché, 
era in essa che doveva acquistare la sua completa realtà. 
Ma ora l’interno è indifferente verso il modo di rappre- 
sentazione del mondo immediato, giacché l’immediatez- 
za è indegna della beatitudine dell’anima in sé. Quel 
che esteriormente appare non può pit esprimere l’inte- 


riorità, e quando pur tuttavia è chiamato a farlo, assume . 


solo il compito di render chiaro che l’esistenza è l’esistenza 
che non soddisfa e deve rimandare all’interno, all’animo 
e sentimento, come l’elemento essenziale. Proprio per que 
sto però l’arte romantica lascia ora l’esteriorità libera di 
effondersi per sé, e permette a questo riguardo a qualsiasi 
materia, perfino ai fiori, agli alberi e ai pit comuni utensili 
domestici, di venire indisturbati a rappresentazione anche 
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nell’accidentalità naturale dell’esistenza. Ma questo conte- 
nuto implica al contempo la determinazione che esso come 


‘materia semplicemente esteriore è indifferente e di poco 


conto, acquistando il suo valore vero e proprio solo quan- 
do l'animo si è trasferito in esso ed il contenuto deve espri- 


* mere non l'interno soltanto, ma anche l’intimità, che, in- 


vece di mescolarsi con l’esterno, appare solo in sé conciliata 
con se stessa. In questo rapporto l’interno, spinto cost fino 
al culmine, è l’estrinsecazione priva di esteriorità, perci- 
piente, per cosi dire in modo invisibile, solo se stessa, una 
sonorità come tale senza oggetti e forma, un librarsi sulle 
acque, un risuonare su un mondo che può accogliere e ri- 
flettere entro di sé e nei suoi eterogenei fenomeni solo un 
riflesso di questo essere in sé dell'anima. 

Per riassumere in un termine solo questo rapporto fra 
contenuto e forma nel romantico, in cui esso si mantiene 
nella sua peculiarità, possiamo dire che il tono fondamen- 
tale del romantico, proprio perché ne costituiscono il prin- 
cipio l'universalità sempre maggiore e la profondità dell’a- 


. nimo senza posa affaticantesi, è musicale e, visto il contenu- 


to determinato della rappresentazione, lirico. Il lirico è, per 
cosi dire, l’elementare tratto fondamentale dell’arte roman- 
tica, un tono che si ritrova anche nell’epopea e nel dram- 
ma € investe come universale soffio dell’anima le stesse ope- 
re dell’arte figurativa, poiché qui spirito e animo, con ogni 
loro produzione, vogliono parlare allo spirito e all’animo. 


4. Suddivisione. 


Per quel che riguarda infine la suddivisione da stabilire 
per la considerazione pit precisa di questo terzo grande 
campo dell’arte, il concetto fondamentale del romantico si 
suddivide nella sua articolazione interna in tre momenti. 
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-La prima sfera è costituita dal religioso come tale, 
il cui centro è dato dalla Redenzione, dalla vita, dalla 
morte e dalla risurrezione di Cristo. Come determina 
zione fondamentale vale qui il fatto che lo spirito si ri- 

. volge negativamente verso la sua immediatezza e fini. 
tezza, le supera, e con questa liberazione si guadagna 
per se stesso la sua infinità ed assoluta autonomia nel 
proprio regno. 

Questa autonomia, in secondo luogo, passa dalla divi- 
nità dello spirito in sé e dalla elevazione dell’uomo finito 
a Dio nella mondanità. Qui è in primo luogo il soggetto 
come tale, che è divenuto a se per sé stesso affermativo, ed 
ha come sostanza della sua coscienza cosi come ad inte- 
resse della sua esistenza le virti di questa soggettività 
affermativa, l'onore, l’amore, la fedeltà,.il valore, i fini e 
i doveri della cavalleria romantica. i 

Il contenuto e la forma del terzo capitolo si possono in- 

‘ dicare in generale come l'autonomia formale del carattere. 
Se infatti la soggettività è pervenuta al punto che per essa 
l'essenziale è l'autonomia spirituale, anche il contenuto 
particolare, con cui essa si riunisce come con ciò che è suo, 
parteciperà dell’eguale autonomia. Ma questa può essere 
solo di natura formale, poiché non riposa nella sostan- 
zialità della propria vita, come avviene nella sfera 
della verità religiosa che è in sé e per sé. A sua volta 
- anche la forma delle circostanze esterne, delle situazioni, 
del viluppo degli avvenimenti, diviene per sé libera, per 
cui si lancia in arbitrarie avventure in ogni direzione. 
Perciò come punto finale del romantico in generale noi 
abbiamo l’accidentalità dell'esterno come dell’interno ed 
un’esteriorità reciproca di questi due lati, con cui l’arte 
stessa si supera, mostrando la necessità per la coscienza 
di acquistare, al fine di apprendere il vero, forme più 
alte di quelle che l’arte è in grado di offrire. 
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Capitolo primo 


La cerchia religiosa dell’arte romantica 


L'arte romantica ha a suo contenuto sostanziale, nella 
rappresentazione della soggettività assoluta come unica 
verità, l'unione dello spirito con la sua essenza, il soddisfa- 
cimento dell’animo, la conciliazione di Dio con il mondo 
e quindi con sé; per questo soltanto, in tale fase, l’ideale 
sembra essere completamente a suo agio. Infatti noi ave- 
vamo dato come determinazione fondamentale dell’ideale 
la beatitudine e l’autonomia, la soddisfazione, la quiete e 
la libertà. Ma se è vero che noi non dobbiamo escludere 
dal concetto e dalla realtà dell’arte romantica l'ideale, tut- 
favia esso acquista una forma del tutto mutata nei con- 
fronti dell'ideale classico. Questo rapporto, pur essendo 
stato già accennato in generale, va qui subito stabilito 
nel suo significato più concreto, per poter chiarire il tipo 
fondamentale del modo di rappresentazione romantica del- 
l'assoluto. Nell’ideale classico, da un lato il divino è limi- 
tato all’individualità, dall'altro l’animi e la beatitudine 
seg dèi particolari si effondono interamente attraverso 
eo pazione Belt id a oh Funi 
enza esterio- 
Tità ‘è quella che dà il principio, la negatività della scis- 
dI in sé, del dolore fisico e spirituale, del sacrificio e 
sia i rara non può presentarsi come momento essen- 
divino dell’arte classica si disgiunge certo in una 
cerchia di dèi, ma non si scinde in sé, in essenzialità 
versale da una parte ed in singola apparenza empirica 


699 


soggettiva sotto forma umana e spirito umano dall’altra. 
Egualmente esso non trova di fronte a sé, com: assoluto 
privo di apparenza, un mondo in cui dominano il male, 
il peccato e l’errore, né ha al contempo il compito di 
portare a conciliazione questa opposizione e di essere il 
vero reale e divino solo come questa conciliazione. Nel 
concetto della soggettività assoluta è invece implicita l’op- 
posizione fra l'universalità sostanziale e la personalità, 
opposizione la cui mediazione realizzata riempie il sog- 
gettivo della sua sostanza ed eleva il sostanziale a soggetto 
assoluto che sa e vuole se stesso. Ma alla realtà della sog- 
gettività come spirito è propria, in secondo luogo, l’oppo- 
sizione più profonda con un mondo finito, superando il 
quale come finito e conciliandolo con l'assoluto l'infinito, 
si fa per se stesso la sua propria essenza mediante la pro- 
pria assoluta attività e solo cosi è spirito assoluto. Perciò 
l'apparenza di questa realtà sul terreno e nella forma dello 
spirito umano acquista nei riguardi della proprio Bellezza 
un rapporto interamente diverso da quello che aveva nel- 
l’arte classica. La bellezza greca mostra l’interno dell’indi- 
vidualità spirituale interamente calato nella forma corpo- 
rea di questa, in azioni e avvenimenti, interamente espres- 
so nell’esterno ed in esso beatamente vivente. Per la bellez- 
za romantica è invece assolutamente necessario che l’anima, 
sebbene appaia nell’esterno, mostri al contempo di essere 
ritornata in sé da questa corporeità e di vivere in se stessa. 
Perciò in questa fase il corporeo può esprimere l’interiorità 
dello spirito solo in quanto porta ad apparenza il fatto che 
l’anima ha la sua realtà congruente non in questa esistenza 
reale ma in se stessa, Per questo motivo la bellezza non 
riguarderà più l’idealizzazione della forma oggettiva, ma 
la forma interiore dell’anima in se stessa; essa diviene una 
bellezza dell'intimità, in quanto modo in cui ogni conte 
nuto si forma e sviluppa nell’interno del soggetto, senza 
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tener fermo l’esterno in questa compenetrazione con lo 
spirito. Essendosi con ciò perduto l'interesse a purificare 
l'esistenza reale fino a farle raggiungere questa unità clas- 
sica, e concentrandosi invece l'interesse nel fine opposto 
di istillare nella forma interna dello spirituale stesso una 
nuova bellezza, l’arte si prende poca cura dell’esterno; lo 
coglie immediatamente cosi come immediatamente si tro- 
va, lasciando quasi che questo lato assuma la forma che più 
gli aggrada. La conciliazione con l’assoluto è nel romanti- 
co un atto dell'interno, che appare si all’esterno, ma non 
ha come suo contenuto e fine essenziale l’esterno stesso 
nella sua forma reale. Con questa indifferenza verso l’u- 
nione idealizzante di animo e corpo, ruolo essenziale per. 
l'individualità maggiormente specifica del lato esterno ha 
il ritratto, che non cancella, per sostituirli con linee più 
appropriate, i tratti e le forme particolari, quali esse sono 
effettivamente, l’indigenza del naturale, l’insufficienza 
della temporalità. In generale anche a questo riguardo do- 
vrà certo essere richiesta una corrispondenza; ma la sua 
forma determinata diviene indifferente e non si purifica 
delle accidentalità della finita esistenza empirica. 

La necessità di questa determinazione radicale del- 
l'arte romantica può anche essere giustificata da un altro 
lato. L'ideale classico, quando sta al suo vero livello, è 
chiuso in sé, autonomo, riservato, refrattario, è un in- 
dividuo conchiuso, che respinge ciò che è altro da sé. 
La sua forma è solo sua, egli vive interamente in essa e 
solo in essa, né deve offrire niente di essa alla comunanza 
con ciò che è meramente empirico @ accidentale. Chi 
si avvicina a questi ideali come spettatore, non può quindi 
appropriarsi la loro esistenza come un esterno affine alla 
propria apparenza; le figure degli dèi antichi, pur essen- 
do umane, non appartengono al mortale, poiché questi dèi 
non hanno provato la fragilità dell’esistenza umana, ma si 
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sono immediatamente elevati al di sopra. La comunanza 
con l’empirico ed il relativo è rotta. La soggettività infi- 
nita, l’assoluto dell’arte romantica, non è invece immerso 
nella propria apparenza, esso è in sé ed appunto perciò 
ha la propria esteriorità non per sé ma per ‘altri, come 
lato esterno lasciato libero e a disposizione di ognuno, 
Inoltre, questo esterno deze assumere la forma dell'abi- 
tuale, di ciò che è empiricamente umano, poiché qui Dio 
stesso discende nell'esistenza finita, temporale, per me- 
diare e conciliare l'opposizione assoluta che vi è nel con- 
cetto dell’assoluto. Perciò anche l’uomo empirico acquista 
un lato, da parte del quale gli si rivela una affinità, un 
punto di incontro: cosicché nella sua naturalità imme- 
diata egli con fiducia si accosta a se stesso, giacché la for- 
ma esterna non lo respinge con la severità che il classico 
ha verso il particolare e l’accidentale, ma offre al suo 
sguardo ciò che egli stesso ha o che conosce ed ama in 
altri del suo ambiente. Questa familiarità con l’abituale è 
ciò per cui l’arte romantica attira dall'esterno e suscita 
confidenza. Ma l’esteriorità offerta, in quanto assume con 
questa offerta stessa il compito di rimandare alla bel- 
lezza dell'anima, all’altezza dell’intimità, alla santità del- 
l'animo, al contempo richiede di immergersi nell'interno 
dello spirito e nel suo contenuto assoluto e di appropriarsi 
di questo interno, i : 

In questa donazione è infine implicita l’idea generale 
che nell'arte romantica la soggettività infinita non è soli- 
taria in sé come il dio greco, che vive completamente in 
sé nella beatitudine della sua conchiusione, ma che essa, 
uscendo da sé, entri in rapporto con altro, che però è cosa 
sua, in cui essa ritrova se stessa e rimane in unità presso 
di sé. Questo suo essere uno nel suo altro è il contenuto 
propriamente bello dell’arte romantica, il suo ideale, che 
ha come sua forma.ed apparenza essenzialmente l’interio- 
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rità e la soggettività, l’animo, il sentimento. L'ideale ro- 


mantico perciò esprime la relazione ad un altro spirituale. 


che è cosf legato con l’intimità che appunto solo in questo 
altro l’anima vive in intimità con se stessa. Questo vivere 


. in sé in un altro è, come sentimento, l’intimità dell'amore. 


Noi possiamo perciò indicare l’amore come il conte- 
nuto generale del romantico nella sua sfera religiosa. 
Ma Pamore acquista la sua forma veramente ideale solo 
quando esprime l’immediata conciliazione affermativa 
dello spirito. Noi però, prima di poter considerare questa 
fase del soddisfacimento ideale estremamente bello, dob- 
biamo percorrere, per un lato, il processo della negatività 
in cui entra il soggetto assoluto come superamento della 
finitezza ed immediatezza della sua apparenza umana; 
processo che si scompone nella vita, passione e morte di 
Dio per il mondo e l'umanità, e loro possibile concilia- 
zione con Dio. D'altro lato, è l'umanità che deve a sua vol- 
ta percorrere lo stesso processo, per far divenire in se stesso 
reale l’in sé di quella conciliazione. Nel mezzo di queste 
fasi, il cui centro è costituito dal lato negativo dello scen- 
dere sensibile e spirituale nella tomba e nella morte, vi è 
l’espressione della beatitudine affermativa del soddisfaci- 
mento, la quale in questa sfera è propria agli oggetti più 
belli dell’arte. 

Tre sono quindi le sfere da percorrere in questo primo 
capitolo: 

in primo luogo, la storia della Redenzione di Cristo: i 
momenti dello spirito assoluto, rappresentati in Dio stesso, 
in quanto egli diviene uomo, possiede un'esistenza reale 
nel mondo della finitezza e dei suoi rapporti concreti e in 
Questa esistenza dapprima singola porta ad apparenza l’as- 
soluto stesso; ì 

in secondo luogo, l’amore nella sua forma positiva 
come sentimento conciliato dell'umano e del divino: la 
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Sacra Famiglia, l’amore materno di Maria, l’amore di Cri- 
sto e quello dei suoi discepoli; 

in terzo luogo, la comunità: lo spirito di Dio in quanto 
presente nell’umanità con la conversione dell'animo e la 
mortificazione della naturalità e della finitezza, in gene- 
rale con il ritorno dell'umanità in Dio, ritorno in cui in 
primo luogo il pentimento ed il martirio médiano la riu- 
nione dell’uomo con Dio. 


1. La storia della Redenzione di Cristo 


La conciliazione dello spirito con se stesso, la storia 
assoluta, il processo della veracità, viene portato ad intui- 
zione e certezza dall’apparire di Dio nel mondo. Il con- 
tenuto semplice di questa conciliazione è il porsi in uno 
dell’essenzialità assoluta con la soggettività umana singola; 
un uomo singolo è Dio e Dio è un singolo uomo. In ciò 
risiede il fatto che lo spirito umano ir sé, secondo il con- 
cetto e l'essenza, è vero spirito, ed ogni singolo soggetto 
in quanto uomo ha cost l’infinita determinazione ed im- 
portanza di essere un fine di Dio e in unità con Dio. Ma 
perciò egualmente deriva all'uomo l’esigenza di dare realtà 
a questo suo concetto, che dapprima è solo un semplice 
in-sé, cioè di porre e raggiungere come meta della propria 
esistenza l'unione con Dio. Se ha adempiuto a questa sua 
determinazione, egli è in sé spirito libero infinito. Ma 
questo egli può fare solo in quanto quell’unità è l’origina- 
rio, la base eterna della natura umana e divina stessa. La 
meta è al contempo l’inizio che è in sé e per sé, il presup- 
posto della coscienza religiosa romantica che Dio stesso è 
uomo, è carne, è divenuto questo soggetto singolo, in cui 
la conciliazione perciò non rimane semplicemente un in 
sé, per cui sarebbe appresa solo secondo concetto, ma sì 
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presenta anche oggettivamente esistente per l’intuente co- 
scienza sensibile come questo uomo singolo, realmente 
esistente. Questo momento della singolarità è indispensa- 
bile perché ogni singolo vi abbia l'intuizione della suà 
conciliazione con Dio, che non è in sé e per sé semplice 
possibilità, ma è reale e proprio per questo deve apparire 
come realmente realizzata in quest’unico soggetto. Ma in 
quanto l’unità come conciliazione spirituale di momenti 
opposti non è soltanto un essere uno immediato, in que- 
st'unico soggetto deve in secondo luogo giungere ad esi- 
stenza come storia di questo soggetto anche il processo 
dello spirito, attraverso cui la coscienza è solo veramente 
spirito. Tale storia dello spirito, realizzantesi nel sin- 
golo, non contiene se non ciò che abbiamo su detto, cioè 
che l’uomo singolo si spoglia carnalmente e spiritualmen- 
te della sua singolarità, cioè che egli soffre e muore, ma 
con il dolore della morte, per converso, esce dalla morte, 
risorge come Dio glorificato, come lo spirito reale, che ora 
è, sî, passato ad esistenza come singolo, come questo sog- 
getto, ma in modo del pari essenziale è vero Dio solo 
come spirito nella sua comunità. 


a) Apparente superfluità dell'arte 


Questa storia forma l’oggetto fondamentale dell’arte ro- 
mantica religiosa, per il quale però l’arte, presa puramente 
come arte, diviene in una certa misura qualcosa di super- 
fluo. Infatti la cosa principale qui è la certezza interna, il 
sentimento e la rappresentazione di questa verità eterna, 
la fede, che si dà in sé e per sé l’attestazione della verità e 
che quindi si è collocata nell'interno della rappresenta- 
zione. Infatti la fede sviluppata consiste nella certezza im- 
mediata di avere dinanzi alla coscienza, insieme con la 
rappresentazione dei momenti di questa storia, la verità 
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stessa. Ma se ciò di cui qui si tratta è la coscienza della 
verità, la bellezza dell'apparenza e la raffigurazione sono 
aspetti secondari ed alquanto indifferenti, poiché la verità 
esiste per la coscienza anche indipendentemente dall’arte. 


b) L'intervento necessario dell'arte 


D'altro lato, il contenuto religioso possiede però al con- 
tempo in se stesso il momento con cui non solo si rende ac- 
cessibile all’arte, ma di essa ha anche bisogno per un certo 
riguardo. Nella rappresentazione religiosa dell’arte roman- 
tica, come pit volte abbiamo accennato, il contenuto stesso 
implica lo spingere al massimo l’antropomorfismo, pro- 
prio perché questo contenuto.ha come suo centro la fu- 
sione dell’assoluto e divino con la soggettività umana vista 
come reale e quindi apparente anche esteriormente e cor- 
poreamente, e deve raffigurare il divino in questa singo- 
larità legata all’indigenza della natura e del modo finito 
d’apparire., A questo proposito l’arte presenta alla coscien- 
za intuente, riguardo l'apparenza di Dio, la presenza spe- 
cifica di una singola figura reale, un'immagine concreta 
anche dei tratti esterni degli eventi in cui si svolgono la 
nascita di Cristo, la sua vita, la sua passione, la sua morte, 
la sua resurrezione ed il salire alla destra di Dio. In tal 
modo, solo nell'arte la transeunte apparenza reale di Dio 
si ripete in una durata sempre rinnovata. 


- €) La particolarità accidentale dell'apparenza esterna 


:* Ma essendo posto in questa apparenza l’accento sul 
fatto che Dio è essenzialmente un soggetto singolo con 
esclusione degli altri, e che non soltanto in generale, ma 
‘anche come questo uomo determinato, egli rappresenta 
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Punità di soggettività umana e divina, ricompaiono qui 
nell'arte, sulla base del contenuto stesso, tutti i lati dell’ac- 
cidentalità e della particolarità della finita esistenza ester- 
na, dalle quali la bellezza si era liberata al livello dell’idea- 
le classico. Ciò che il libero concetto del bello aveva allon- 
tanato da sé come inadeguato, il non ideale, viene qui 
necessariamente accolto e portato ad intuizione come un 
momento che scaturisce dal contenuto stesso. 

a) Se perciò la- persona di Cristo come tale è scelta 
spesso ad oggetto, malissimo si comportarono ogni volta 
quegli artisti che hanno inteso fare di Cristo un ideale 
nel senso e nel modo dell'ideale classico. Infatti, queste 
teste e figure di Cristo mostrano, sî, serietà, calma e di- 
gnità, ma Cristo da un lato deve avere interiorità e 
spiritualità senz'altro universale, dall'altra personalità 
e singolarità soggettiva; l’una e l’altra cosa contrastano 
con la beatitudine entro il sensibile della figura umana. 
Altamente difficile è riunire questi due poli, la espres- 
sione e la forma, e specialmente i pittori si sono trovati 
in imbarazzo ogni qualvolta hanno voluto staccarsi dal 
tipo tradizionale. Serietà e profondità della coscienza 
devono esprimersi in queste teste, ma i tratti e le forme 
del volto e della figura devono altrettanto poco essere di 
bellezza solo ideale di quanto non debbano perdersi nel 
comune e nel brutto oppure elevarsi alla semplice sublimità 

«come tale. Il meglio nei riguardi della forma esterna sarà a 
metà fra il naturale particolare e la bellezza ideale. Coglie- 
re esattamente questo centro conveniente è cosa difficile e 
qui possono specialmente palesarsi l’abilità, la sensibilità 
€ lo spirito dell’artista. In generale, e astraendo dal con- 
tenuto che appartiene alla fede, nelle manifestazioni di 
tutta questa sfera molto dipende, più che nell’ideale clas- 
sico, dal “fare” soggettivo. Nell'arte classica l’artista 
vuole rappresentare immediatamente nelle forme del cor- 
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porco stesso, nell'organismo della forma umana, lo spiri- 
tuale ed il divino, e perciò le forme corporee presentano 
un lato principale di interesse nelle loro modificazioni che 
si staccano dal comune e dal finito, Nella sfera che abbia- 
mo qui davanti la figura rimane quella corrente, nota, le 
sue forme sono fino ad un certo grado indifferenti, sono 
qualcosa di particolare che può essere in un modo o nel- 
l’altro, ed essere trattato con grande libertà a questo ri- 
guardo. L'interesse dominante risiede perciò, per un verso, 
nel modo come l’artista lascia tuttavia trasparire lo spiri- 
tuale e più intimo, proprio come tale, attraverso questo 
lato corrente e noto; e risiede per l’altro nell'esecuzione 
soggettiva, nei mezzi tecnici e nell’abilità con-cui è stato 
in grado di ispirare alle sue figure la vitalità spirituale 
e far loro rendere intuibile e cogliere quel che è più 
spirituale. i 

B) Per quel che riguarda il restante contenuto, questo, 
come abbiamo appena visto, risiede nella storia assoluta 
scaturente dal concetto stesso dello spirito, storia che rende 
oggettiva la conversione della singolarità corporea e spi- 
rituale alla sua essenzialità e universalità. Infatti la conci- 
liazione della soggettività singola con Dio non si presenta 
come armonia immediatamente, ma invece come armonia 
che nasce solo dal dolore infinito, dalla dedizione, dal sa- 
crificio, dalla mortificazione del finito, del sensibile e del 
soggettivo. Finito ed infinito sono qui legati in uno, e la 
conciliazione nella sua vera profondità, intimità e forza 
di mediazione, si mostra solo attraverso la grandezza ed 
asprezza dell'opposizione che deve trovare la propria so- 
luzione. Perciò la passione, il martirio, la tortura, a cui 
una tale opposizione porta, appartengono appunto, in 
tutta la loro asprezza e dissonanza, alla natura dello spi- 
rito stesso, il cui soddisfacimento assoluto costituisce qui 
il contenuto. 
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Questo processo dello spirito, preso in sé e per sé, è 
l’essenza, il concetto dello spirito in generale, e contiene 
cosî la determinazione di essere per la coscienza la storia 
universale che deve ripetersi in ogni coscienza individua- 
le. Infatti appunto la coscienza, in quanto è i molti sin- 
goli, è la realtà e l’esistenza dello spirito universale. Ma 
dapprima questa storia universale, poiché lo spirito ha 
come suo momento essenziale la realtà nell’individuo, si 
presenta essa stessa solo sotto forma di ur singolo, in cui 
essa si palesa come la storia di questo individuo, della sua 
nascita, della sua passione, della sua morte e resurrezione, 
pur conservando nel contempo in questa singolarità il si- 
gnificato di essere la storia dell’universale spirito assoluto. 

Il vero punto critico in questa vita di Dio è quello in 
cui egli abbandona la sua esistenza singola come questo 
uomo, la Passione, il soffrire sulla croce, il calvario dello 
spirito, il supplizio della morte, Nella misura, ora, in cui 
qui è implicito nel contenuto stesso che l'apparenza ester- 
na, corporea, l’esistenza immediata come individuo, si mo- 
stri nel dolore della propria negatività come il negativo, 
perché lo spirito giunga alla propria verità e al proprio cie- 
lo mediante il sacrificio del sensibile e della singolarità sog- 
gettiva, questa sfera di rappresentazione si stacca più di 
ogni altra dall'ideale plastico classico. Infatti, da un lato, il 
corpo terreno e la fragilità della natura umana sono in ge- 
nerale elevate ed onorate per il fatto che è Dio stesso che 
appare in loro; dall'altra è però proprio questo umano e 
corporeo che è posto come negativo e viene ad apparenza 
nel dolore, mentre nell’ideale classico esso non perde l’im- 
perturbata armonia con lo spirituale e sostanziale. Non si 
può raffigurare nelle forme della bellezza greca Cristo fla- 
gellato, coronato di spine, trascinante la croce fino al luogo 
del supplizio, crocifisso, agonizzante nei tormenti di una 
lunga e martoriata agonia. Ma la superiorità di queste si- 
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tuazioni è data dalla santità in sé, dalla profondità dell’in- 
timo, dall’infinità del dolore come momento eterno dello 
spirito, dalla rassegnazione e dalla calma divina. 

Attorno a questa figura sta la cerchia sia degli amici che 
dei nemici. Gli amici non sono neanche essi degli ideali, 
ma, secondo il concetto, individui particolari, uomini co- 
muni che gli impulsi dello spirito portano a Cristo;-i ne- 
mici invece, in quanto si contrappongono a Dio, lo con- 
dannano, lo dileggiano, lo martirizzano, lo crocifiggono, 
sono rappresentati come internamente malvagi, e la rap- 
presentazione della malvagità interna e dell’ostilità verso 
Dio comporta all’esterno bruttezza, rozzezza, barbarie, 
rabbia e deformazione della figura. Per tutti questi riguar- 
di il non bello si presenta qui, a differenza che per la bel- 
lezza classica, come momento necessario. 

v) Ma il processo della morte nella natura divina va 
considerato solo come un punto di transizione, con cui si 
effettua la conciliazione dello spirito con sé e con cui i lati 
del divino e dell'umano, dell’assolutamente universale e 
della soggettività apparente, della cui mediazione qui si 
tratta, si riuniscono affermativamente. Questa afferma 
zione, che è in generale la base e l’originario, deve per- 
ciò palesarsi anche in questo modo: positivo. L’occa- 

. sione favorevole a ciò è data principalmente dalla Resur- 
rezione e dall’Ascensione, come situazioni nella storia di 
Cristo. Lo stesso dicasi, ma con meno frequenza, per i mo- 
menti in cui Cristo compare come maestro. Ma si affaccia 
qui, per l’arte. figurativa particolarmente, una difficoltà 
fondamentale. Infatti, da una parte, è lo spirituale come tale 
che deve venire a rappresentazione nella sua interiorità; 
dall'altra è lo spirito assoluto che, posto nella sua infinità 
ed universalità in unità affermativa con la soggettività, ed 
elevato oltre l’esistenza immediata, dovrebbe tuttavia por- 
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tare ad intuizione e sensazione nel corporeo e nell’ester- 
no ancora l’intera espressione della sua infinità e inte- 


riorità. 
2. L'amore religioso 


Lo spirito in sé e per sé non è, come spirito, immedia- 
tamente oggetto dell’arte. La sua suprema conciliazione 
reale in sé può essere solo una conciliazione e soddisfa- 
zione nello spirituale come tale che nel suo elemento pu- 
ramente ideale si sottrae all'espressione artistica, poiché la 
verità assoluta sta pid in alto che non la parvenza del bello, 
la quale non è in grado di liberarsi dal terreno del sensibile 
e apparente. Ma lo spirito deve acquistare nella sua con- 
ciliazione affermativa, ad opera dell’arte, una esistenza 
spirituale, in cui non solo è saputo come puro pensiero, 
idealmente, ma può anche essere sentito ed inzuito. In tal 
caso come unica forma che realizzi la doppia esigenza 
della spiritualità da un lato e della coglibilità e rappre- 
sentabilità ad opera dell’arte dall'altro, non ci rimane che 
l'intimità dello spirito, l'animo, il sentimento. Questa 
intimità, che sola corrisponde al concetto dello spirito 
libero in sé soddisfatto, è l’amore. 


a) Il concetto dell'assoluto come amore 


Nell’amore, infatti, dal lato del contenuto sono pre- 
senti i momenti che noi abbiamo indicato come concetto 
fondamentale dello spirito assoluto: il riconciliato ri- 
torno a se stesso dal suo altro. Questo altro, come l’al- 
tro in cui lo spirito rimane presso se stesso, può essere 
a sua volta solo uno spirituale, una personalità spiritua- 
le. La vera essenza dell'amore consiste nel rinunciare al 
la coscienza di sé, nell’obliarsi in un altro sé, ma tuttavia 
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nell’avere e possedere sé stesso soltanto in questo perire 
e dimenticarsi. Questa mediazione dello spirito con sé 
e questo compimento di sé a totalità è l’assoluto, ma non 
in modo che l’assoluto in un altro soggetto finito si riu- 
nisca con se stesso come soggettività solo singola e quin- 
di finita; al contrario, il contenuto della soggettività che 
si media con sé nell’altro è qui l’assoluto stesso: lo spi- 
rito che solo nell'altro spirito è sapere e volere di sé co- 
me l'assoluto e possiede il soddisfacimento di questo 
sapere. i 


b) L'animo 


Più precisamente, questo contenuto come amore ha la 
forma del sentimento in sé concentrato, che invece di di- 
spiegarsi il proprio contenuto, di portarlo a coscienza se- 
condo la sua determinatezza e universalità, ne concentra 
la vastità e smisuratezza immediatamente nella profondità 
semplice dell'animo, senza svolgere per la rappresenta- 
zione, e secondo tutte le sue direzioni, la ricchezza che 
esso abbraccia in sé. Perciò lo stesso contenuto, che nella 
sua universalità espressa in modo puramente spirituale 
si ricuserebbe alla rappresentazione artistica, può essere 
di nuovo colto dall’arte in questa esistenza soggettiva 
come sentimento. Infatti, da un lato, nella profondità 
ancora non dischiusa che è la caratteristica dell'animo, 
esso non ha bisogno di dispiegarsi a completa chiarez- 
za, mentre d’altro lato da questa forma riceve al con- 
tempo un elemento che è conforme all’arte. Infatti animo, 
cuore, sentimento, per quanto spirituali ed interni essi 
rimangano, hanno tuttavia sempre una connessione con 
il sensibile ed il corporeo, cosicché anche all’esterno con 
la corporeità, lo sguardo, i tratti del volto o, più spiri- 
tualmente, con il suono e la parola, possono palesare la 


712 


vita e l’esistenza più interna dello spirito. Ma qui l’ester- 
no pctrà presentarsi solo cosî, che esso è chiamato ad 
esprimere questo interno nella sua interiorità d'animo. 


c) L'amore come ideale romantico 


Se abbiamo posto come concetto dell'ideale la concilia- 
zione dell'interno con la sua realtà, possiamo indicare 
l'amore come ‘l'ideale dell’arte romantica nella sua sfe- 
ra religiosa. L'amore è la bellezza spirituale come tale. 
L'ideale classico mostrava anch’esso la mediazione e la 
conciliazione dello spirito con il suo altro; ma in tal caso 
l’altro dello spirito era l’esterno compenetrato da lui, il 
suo organismo.corporeo. Nell’amore, invece, l’altro dello 
spirituale non è il naturale, ma è anch'esso una coscienza 
spirituale, un altro soggetto, e quindi lo spirito è realiz- 
zato per se stesso nella sua proprietà, nel suo elemento 
più proprio. Cosi l’amore, in questo soddisfacimento af- 
fermativo ed in questa realtà beata in sé pacificata, è bel- 
lezza ideale, ma del tutto spirituale, che per la sua inte- 
riorità può anche esprimersi solo nell'intimità e come 
intimità dell'animo. Infatti lo spirito, che nello spirito 
è a sé presente e di sé immediatamente certo, per cui 
ha come materiale e terreno della sua esistenza stessa 
lo spirituale, è in sé, è intimo, e più precisamente è l’inti- 
mità dell'amore. l 

a) Dio è l’amore, quindi anche la sua più profonda es- 
senza va in Cristo colta e manifestata sotto questa forma 
conforme all’arte. Ma Cristo è l’amore divino, ad oggetto 
del quale si palesa da un lato Dio stesso nella sua es- 
senza priva di apparenza e dall'altro l’umanità da redi- 
mere; per questo ‘in lui può venire ad apparenza non 
tanto il dissolversi di un soggetto in un altro soggetto 
determinato, quanto l’idea dell'amore nella sua universa- 
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lità, l'assoluto, lo spirito della verità nell’elemento e nella 
forma del sentimento. Con l’universalità del suo ogget- 
to si universalizza anche l’espressione dell'amore, nella 
quale, poi, la concentrazione soggettiva del cuore e dell’a- 
nimo non diviene la cosa principale. Del resto, anche pres- 
so i greci, seppure sotto tutt'altro riguardo, nell’antico Eros 
titanico e in Venere Urania si afferma l’idea universale e 
non il lato soggettivo di una forma e di un sentimento 
individuali. Solo quando nelle raffigurazioni dell’arte 
romantica Cristo viene di pit concepito come soggetto al 
contempo singolo, in sé immerso, anche l’espressione del- 
l’amore compare sotto la forma di una intimità sogget- 
tiva, sebbene pur sempre elevata e sostenuta dall’univer- 
salità del suo contenuto. . | l 

B) Ma per l’arte, in questa sfera, al massimo accessi. 
bile è l’amore di Maria, l’amore materno, l'oggetto più 
riuscito della fantasia religiosa romantica. Massimamen- 
te reale, umano, esso amore, è però interamente spiri- 
tuale, senza gli interessi e l’indigenza degli appetiti, non 
sensibile e tuttavia attuale: la beata intimità assoluta- 
mente soddisfatta, È un’amore senza desideri, ma non è 
amicizia, perché l'amicizia, per quanto profonda, richie- 
de sempre un contenuto, una cosa essenziale come fine 
e legame comuni. L'amore materno invece ha un appog: 
gio immediato nel legame naturale e non ha bisogno 
né di fini né di interessi eguali. Ma qui l'amor materno 
non è affatto limitato a questo lato naturale. Maria tro- 
va nel figlio, che ha portato in seno ed ha generato con 
dolore, il completo saper e sentir se stessa; e questo fi 
glio, sangue del suo sangue, sta, sf, più in alto di lei, 


9, . - 1ù l'o 
‘ ma tuttavia questa superiorità appartiene a lei, ed è l’og 


. . q . . MERFENAO 
getto in cui ella si dimentica e si conserva. L’intimità 
naturale dell'amore materno è del tutto spiritualizzata 
ed ha a suo contenuto vero e proprio il divino, ma que- 
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sto spirituale lievemente ed inconsapevolmente risulta 
miracolosamente penetrato di unità naturale e sentimento 
‘umano. È il beato amor materno e dell'unica madre, 
che fin dall'inizio è in questa felicità. Certo anche que- 
sto amore non è senza dolore, ma il dolore è solo l'affli- 
zione della perdita, il pianto per la passione, l'agonia 
e la morte del figlio e non, come vedremo in una fase 
ulteriore, dolore per l'ingiustizia e i martirî esterna 
mente sopravvenuti, o per la lotta infinita contro il pec- 
cato, per le torture e i tormenti inflitti da sé. Questa in- 

timità è qui la bellezza spirituale, l'ideale, l’identifica- 
zione umana dell’uomo con Dio, con lo spirito, la verità: 

un puro dimenticare, un pieno rinunciare a se stesso, che 

purtuttavia è, in questo dimenticare, spontaneamente uno 

con ciò in cui si immerge, e sente questo essere uno in 

beata soddisfazione. . . 

Nell'arte romantica l’amore materno, questa imma- 
gine, per cosi dire, dello spirito, si presenta in modo co- 
sf bello al posto dello spirito stesso, poiché lo spirito si 
fa coglibile per l’arte solo nella forma del sentimento, 
ed il sentimento dell’unità del singolo con Dio è presente 
nel modo più originario, reale e vivo solo nell'amore ma- 
terno della Madonna. Quest'amore deve necessariamente 
rientrare nell'arte, se nella manifestazione di questa sfera 
non deve mancare l’ideale, l’affermativa conciliazione sod- 
disfatta. Vi è stato perciò un tempo in cui l'amor materno 
della Vergine benedetta era fra le cose più alte e più sa- 
cre e veniva onorato e rappresentato come tale altissima 
cosa. Ma quando lo spirito si porta a coscienza di sé 
nell’elemento suo proprio, separato da ogni base natu- 
rale del sentimento, appunto la mediazione spirituale 

libera da tale base può essere considerata la libera via 
alla verità, ed infatti nel protestantesimo, di contro a 
questo culto di Maria proprio all'arte e alla fede, lo Spi- 
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rito Santo e la mediazione interna dello spirito sono di- 
venuti la verità superiore. 

v) In terzo luogo, infine, la conciliazione affermativa 
dello spirito si mostra come sentimento nei discepoli di 
Cristo, nelle donne e negli amici ‘che lo seguono. In 
gran parte essi sono dei caratteri che, sulla scorta del loro 
divino amico, senza il tormento esterno ed interno della 
conversione, con l'amicizia, con l’insegnamento e le pre- 
diche di Cristo, hanno in sé provato l’asprezza dell'idea 
del cristianesimo, l'hanno attuata, sono divenuti padroni 
di essa e di loro stessi, rimanendo in essa con profondità 
e forza. Certo a loro manca quell’unità e intimità im- 
mediata dell'amore materno, tuttavia ciò che fa da unio- 
ne è ancora la presenza di Cristo, l'abitudine della vita 
in comune ed i moti immediati dello spirito. 


3. Lo spirito della comunità 


Per quel che riguarda il passaggio nell'ultima sfera di 
questa cerchia, esso può essere legato a ciò che abbiamo 
detto sopra in relazione alla storia di Cristo. L'esistenza 
immediata di Cristo come di questo singolo uomo deter- 
minato che è Dio, viene posta come superata; cioè risulta, 
nell’apparenza stessa di Dio come uomo, che la vera realtà 
di Dio non è l’esistenza immediata ma lo spirito. La real 
tà dell’assoluto come soggettività infinita è solo lo spirito 
stesso, Dio esiste solo nel sapere, nell'elemento dell’inter- 
no. Questa esistenza assoluta di Dio come di una univer- 
salità interamente tanto ideale quanto soggettiva non si 
limita perciò a questo singolo, che nella sua storia ha por- 
tato a manifestazione la conciliazione della soggettività 
umana e divina, ma si estende alla coscienza umana con- 
ciliata con Dio, in generale all'umanità che esiste come 
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questi molti singoli. Tuttavia l’uomo per sé preso come 
personalità singola non è già immediatamente il divino, 
ma è al contrario il finito e umano, che raggiunge la 
conciliazione con Dio solo nella misura in cui si pone 
realmente come il negativo, che esso è in sé, e quindi 


‘ si supera come finito.-Solo con la redenzione dalla fragi- 


lità della finitezza, l'umanità si presenta come l’esistenza 
» p 


dello spirito assoluto, come lo spirito della comunità, in. 


cui l'unione dello spirito umano e divino si realizza en- 
tro la realtà umana stessa come la ‘mediazione reale di 
ciò che in sé, secondo il concetto dello spirito, è origina- 
riamente in unità, 

Le forme principali che hanno importanza nei riguar- 
di di questo nuovo contenuto dell’arte romantica si pos- 
sono suddividere nel modo che segue. 

Il soggetto singolo che, separato da Dio, vive nel pec- 
cato e nella lotta dell’immediatezza e nell’indigenza del fi- 
nito, possiede la determinazione infinita di venire a con- 
ciliazione con sé e con Dio, Ma in quanto, nella storia 
della Redenzione di Cristo, la negatività della singolarità 
immediata è risultata il momento essenziale dello spiri- 
to, il soggetto singolo si potrà elevare alla libertà e alla 
pace in Dio solo con la conversione del naturale e della 
personalità finita, 

Questo superamento della finitezza si presenta qui in 
triplice modo: 

Primo, come ripetizione esteriore della Passione, la 
quale diviene un reale soffrire fisico: il martirio. 

Secondo, la conversione si sposta nell'interno dell’ani- 
mo, come mediazione interna ad opera del pentimento, 
dell’espiazione e del convertirsi. 

In terzo luogo, infine, l'apparire del divino nella realtà 
mondana è cosî concepito, che si eliminano il corso 
abituale della natura ‘e la forma naturale del restante ac- 
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cadere, perché possa rivelarsi la potenza e presenza del 
divino: si ha cosi che è il miracolo a divenire la forma 
della rappresentazione. 


a) / martiri 


La diretta apparenza in cui si palesa operante lo spi- 
rito della comunità nel soggetto umano, consiste nel fat- 
to che l’uomo rispecchia in se stesso il riflesso del pro- 
cesso divino e fa di sé una nuova esistenza dell'eterna 
storia di Dio. Qui sparisce di nuovo l’espressione di quel- 
la immediata conciliazione affermativa, in quanto l’uo- 
mo deve ora conquistarsela solo con il superamento della 
sua finitezza. Perciò quel che costituiva il centro nella 
prima fase, ritorna .qui in misura senz’altro accresciuta, 
poiché a presupposto vi sono l’inadeguatezza e l’inde- 
gnità dell'umanità, e il distruggerle è l'unico e supremo. 
compito. 

a) Il contenuto vero e proprio di questa sfera è quindi 
costituito dalla sopportazione rassegnata di crudeltà cosf 
come dalla rinuncia, il sacrificio, le privazioni sponta- 
neamente imposte per privarsi, per suscitare sofferenze, 
martirî, tormenti di ogni genere, affinché lo spirito in sé 
si trasfiguri e si senta come unito a Dio, soddisfatto, 
beato nel suo cielo. Questo negativo del dolore diviene 
nel martirio fine per se stesso, e la grandezza della tra- 
sfigurazione si misura secondo l’atrocità di ciò che l’uo- 
mo ha sofferto e la terribilità di ciò a cui si è sottoposto. 
La prima cosa chè nel soggetto, il cui interno ancora 
non è riempito, può essere posta negativamente per il 
suo distacco dal mondo e la sua santificazione, è la sua 
esistenza naturale, la sua vita, il soddisfacimento dei bi- 
sogni immediati, necessari all’esistenza. L'oggetto prin- 
cipale di questa sfera è dato dunque dai martirî corpo 


718 


rali, che sono inflitti ai credenti dagli avversari e per- 
secutori della fede per odio e spirito di vendetta, oppure 
sono assunti in tutta astrazione come espiazione per pro- 
pria volontà. L'uomo in tal caso, preso dal fanatismo 
del patimento, considera l’una e l’altra cosa non come 


‘ingiustizia ma come una benedizione, come il solo mez- 


zo per spezzare la resistenza della carne, del cuore e del- 
l'animo, sentiti come peccaminosi per loro natura, ed 
ottenere la conciliazione con Dio. 

- Ma nella misura in cui in queste situazioni la con- 
versione dell’interno può venir rappresentata solo in 
aspetti orridi e nel maltrattamento dell'elemento ester- 
no, viene facilmente violato il senso della bellezza, e gli 
oggetti di questa cerchia sono quindi un argomento 
pieno di pericoli per l’arte. Infatti da una parte gli in- 


‘dividui devono, come reali individui singoli, essere con- 


trassegnati con l'impronta dell’esistenza temporale in 
una misura ancora più larga di quella da noi richiesta 
nella Passione di Cristo, e di loro deve venir messa in 
rilievo la fragilità della finitezza e della naturalità. Dal- 
l’altra, le torture, le atrocità inaudite, il torcimento e lo 
slegamento delle membra, i martirî corporali, gli stru- 
menti degli aguzzini, le decapitazioni, il supplizio del- 
l'abbrustolimento del rogo, dell’olio bollente, della ruota 
ece., sono esteriorità in se stesse brutte, repugnanti, re- 
pellenti, la cui distanza dalla bellezza è troppo grande 
perché possano essere scelte ad oggetto da un’arte sana. 
Il modo in cui l'artista le tratta può in sé essere, sî, eccel- 
lente nell'esecuzione, ma l'interesse per questa eccellen- 
za si limita allora a riferirsi esclusivamente al lato sog- 
gettivo che, per quanto possa. sembrare artistico, tutta- 
via invano si sforzerà di portare ad accordo perfetto con 
sé il suo argomento. . 

‘ 8) Perciò la rappresentazione di questo processo ne- 
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gativo ha bisogno ancora di un altro momento che vada 
oltre questo tormento del corpo e dell’anima e si volga 
alla conciliazione affermativa. Questa è la conciliazione 
dello spirito in sé, che è guadagnata come scopo e risultato 
‘delle atrocità patite. I martiri, per questo aspetto, sono i 
custodi del divino di fronte alla rozzezza della violenza 
esterna e alla barbarie della miscredenza; per il regno del 
cielo essi sopportano dolore e morte, e questo coraggio, 
questa forza, questa perseveranza che li anima deve pari- 
menti apparire in loro. Ma anche questa intimità della 
fede e dell'amore nella sua bellezza spirituale, non è una 
sanità spirituale che ‘compenetri in modo sano il corpo, 
bensf è una interiorità sviluppata dal dolore oppure che 
giunge a rappresentazione nella sofferenza, e che nella 
stessa trasfigurazione contiene ancora il momento del 
dolore come il vero e proprio essenziale. Una pietà di 
tal genere ha spesso costituito oggetto particolarmente 
per la pittura. Suo compito principale consiste nell’espri. 
mere la beatitudine dei martiri, di fronte alle ripugnanti 
mutilazioni della carne, semplicemente nei tratti del vol- 
to, nello sguardo ecc., sotto forma di dedizione, vittoria 
sul dolore, soddisfazione nel raggiungere lo spirito di- 
vino che diviene vivo nell’interno del soggetto. Se inve- 
ce la scultura vuole portare ad intuizione lo stesso con- 
tenuto, essa è meno in grado di rappresentare in questo 
modo spiritualizzato l’intimità concentrata, e perciò do- 
vrà mettere in rilievo quel che è doloroso, dilaniato, 
nella misura in cui esso si palesa in modo più sviluppato 
nell'organismo corporeo. 

y) Ma, in terzo luogo, in questa fase il lato dell’auto- 
rinunzia e della rassegnazione non riguarda soltanto l’esi- 
stenza naturale e la finitezza immediata, ma porta la 
tendenza dell'animo verso il celeste fino all’estremo di 
respingere, rifiutare, l'umano e il mondano in generale, 
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anche quando questo è in se stesso di natura etica e ra- 
zionale. Infatti quanto più incolto è lo spirito che fa 
qui in sé vivere l’idea della sua conversione, in modo 
tanto più barbarico ed astratto esso si volge con la sua 
concentrata forza di pietà contro tutto ciò che si oppone 
come finito a questa infinità in sé semplice della religio 
sità: contro tutti i sentimenti determinati dell'umanità, 
contro le multilaterali inclinazioni e relazioni etiche, i 
rapporti e i doveri del cuore. Infatti la vita etica della 
famiglia, i vincoli dell’amicizia, del sangue, dell'amore, 
dello Stato, della professione, appartengono tutti al mon- 
dano. E il mondano, nella misura in cui non è qui ancora 
compenetrato dalle rappresentazioni assolute della fede e 
non si è sviluppato ad unione e conciliazione con essa, 
appare a quella astratta intimità. dell'animo ‘credente 
sotto l’aspetto di un elemento che, lungi dall'essere accol- 
to nella cerchia del suo sentire e dei suoi obblighi, è al 
contrario in sé nullo e quindi ostile e dannoso alla pie- 
tà. L'organismo etico del mondo umano non è quindi 
ancora degnato di attenzione, perché i suoi lati ed i suoi 
doveri non sono ancora riconosciuti come membri neces- 
sari e legittimi della catena di una realtà in sé razionale, 
in cui ciò che è unilaterale non deve certo innalzarsi ad 
isolata autonomia, ma deve pur tuttavia come momento 
valido essere conservato e non essere sacrificato. A_que- 
sto riguardo la stessa conciliazione religiosa rimane qui 
come astratta e si mostra nel cuore in sé semplice come 
una intensità della fede priva di estensione, come la pie- 
tà dell'animo solitario con se stesso, che non si è ancora 
sviluppato ad una universale evoluta sicurezza e ad una 
certezza di sé non unilaterale, comprensiva. Quando la 
forza di un tale animo si mantiene in sé ferma contro 
la mondanità trattata solo come negativa e si scioglie 
violentemente da tutti i vincoli umani, per quanto soli- 
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di essi fossero in origine, questa è rozzezza di spirito e 
forza barbarica di astrazione, per ‘noi repulsiva. Noi per- 
ciò, in base al livello della nostra coscienza odierna, pos- 
siamo sf onorare ed apprezzare il germe di religiosità 


‘ contenuto in tali rappresentazioni; ma se vediamo arri- 


vare la pietà fino alla violenza contro ciò che è in se stes- 
so razionale ed etico, non solo non possiamo simpatizzare 
con questo fanatismo della santità, ma questo genere di 
rinuncia, poiché respinge da sé, distrugge e calpesta ciò 
che è in sé e per sé legittimo e santificato, non può non 
apparirci come antietico e in contrasto con la religiosità, 
Di tal genere sono molte leggende, storie e poemi, Ci- 
tiamo, p. es., il racconto dell’uomo che, pieno di amo- 
re per la moglie e la famiglia e ricambiato da tutti i 
suoi, abbandona la casa e va in pellegrinaggio; quando 
alla fine ritorna sotto spoglie di mendicante, non si svela; 
gli vien fatta l’elemosina e per compassione gli si assegna 
‘un posticino sotto la scala ove ricoverarsi; vive per ven- 
tanni nella sua casa, vede ‘intorno a lui la pena della sua 
famiglia e solo in punto di morte si dà a conoscere. Que- 
sto è un atto di mostruoso egoismo del fanatismo che 
dovremmo : onorare come santità, Questa perseveranza 
nella rinuncia può far ricordare i raffinati tormenti che 
gli indiani - si infliggono, anch'essi spontaneamente, a 
scopi religiosi. Tuttavia i patimenti degli indiani hanno 
un carattere interamente diverso. Infatti questi si metto- 
no in una ‘condizione di ottusità e di incoscienza, men- 
tre.nel primo caso di dolore, la coscienza intenzionale 
ed il sentimerito del dolore costituisconé lo scopo vero € 
propîio, che si pensa di raggiungere in modo tanto più 


. 5 o, . 
puro quanto più la sofferenza è associata con la coscien- 


za del valore e dell'amore per il rapporto a cui si è ri- 
nunciato, e con la. visione continua della rinuncia. Quan: 
to più ricco è ‘il ‘cuore che si sobbarca a simili prove, 
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quanto più nobile possesso porta in sé, anch'esso ‘pur 
tuttavia si crede costretto a dover condannare come nul- 
lo e a dargli il marchio di peccato, tanto più dura è l’as- 
senza di conciliazione, che può produrre i più terribili 
spasimi e la più furiosa lacerazione. Ma un animo che 
è a suo agio solo in un mondo intelligibile e non nel 
mondo terreno come tali, che quindi si sente smarrito 
nei campi e nei fini in sé e per sé validi di questa realtà 
determinata, e che, sebbene vi sia trattenuto e legato con 
tutta l’anima, considera tuttavia questo etico come nega- 
tivo rispetto alla sua assoluta’ determinazione: un tale 
animo, secondo il nostro modo di vedere, deve apparirci 
nella sua sofferenza da sé prodotta e nella sua rinuncia 
come maniaco, cosicché noi non possiamo né provarne 
compassione né farne scaturire elevazione. A tali azioni 
manca un fine consistente e valido, poiché quel che esse 
ottengono è del tutto soggettivo, un fine dell’uomo sin- 
golo per se stesso, per la salute della sua anima, per la 
sua beatitudine. Ma non interessa molto, né a molta gen- 
te, se proprio questo individuo divenga o no beato. 


b) Il pentimento e la conversione interni 


La maniera opposta di rappresentazione, nella mede- 
sima sfera, da un lato prescinde dal tormento fisico 
esterno, dall'altro dalla tendenza negativa verso ciò che 
è in sé e per sé legittimo nella realtà mondana, guada- 
gnando cosi, sia in confronto al suo contenuto che alla 
forma, un terreno più conforme all'arte ideale. Questo 
terreno è la conversione dell’interno, che ora si esprime 
solo nel suo dolore spirituale, nella sua conversione del- 
l’animo. Per questo vengono qui meno in primo luogo 
le reiterate crudeltà e atrocità della ‘tortura fisica; in se- 
condo luogo la religiosità barbarica dell'animo non si op- 
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pone più contro l’umanità etica, per calpestare con vio- 
lenza, nella astrazione della sua soddisfazione puramen- 


te intellettuale, ogni altro genere di godimento entro il 


dolore di una assoluta rinuncia, ma si volge contro ciò 
che nella natura umana è effettivamente peccato, crimi- 
ne e male. Vi è ora un’alta sicurezza che la fede, questa 
tendenza dello spirito in sé a Dio, sia in grado di ren- 
dere non accaduto, di cancellare, di fare qualcosa di 
estraneo al soggetto il fatto compiuto, anche quando 
questo è peccato e crimine. Questo ritrarsi dal male, dal. 
l’assolutamento negativo, ritrarsi che diviene reale nel 
soggetto, dopo che la volontà e lo spirito soggettivi han- 
no disdegnato e distrutto se stessi, quali erano come 
cattivi: ‘questo ritorno al positivo che si consolida in 
sé come il vero e proprio reale di fronte alla precedente 
esistenza nel peccato, è il potere veramente infinito del- 


.l’amore religioso, la presenza e realtà dello spirito asso- 


luto nel soggetto stesso. Il sentimento dell’energia e del- 
la perseveranza del proprio spirito che vince il male con 
l’aiuto di Dio a cui si volgè, e che, in quanto si media 
con lui, si sa uno con lui, dà la soddisfazione e la beati- 
tudine di vedere, sf, Dio come assolutamente altro ri- 
spetto ai peccati della temporalità, ma di sapere al con- 
tempo questo infinito identico con me come questo sog- 
getto determinato, di portare in me quest’autocoscienza 
di Dio come mio Io, mia autocoscienza, in modo così 
certo come lo sono io a me stesso. Tale conversione av: 


viene certamente del tutto nell'interno, per cui appartie- 


ne più alla religione che all'arte; ma, essendo l'intimità 
dell'anima, soprattutto, che s'impadronisce di questo at- 
to di conversione e che può trasparire anche attraverso 
l'esterno, è proprio l’arte figurativa, la pittura, ad acqui- 
stare il diritto di portare ad intuizione simili storie di 
conversione. Se essa però” manifesta completamente l'in- 


+ ' 
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tero processo che si trova in queste storie, anche qui 
possono presentarsi melti tratti non belli, poiché in tal 
caso non può non essere introdotto anche ciò che è col- 
pevole e repulsivo, come p. es. nel racconto del figliol 
prodigo. La pittura si trova perciò in una situazione al 
massimo favorevole quando concentra la conversione 
solo in una immaginazione senza dare ulteriori dettagli 
della colpa. Di tal genere è la Maria Maddalena, che è 
da annoverare fra i pi bei temi di questa sfera e che 
è stata trattata in modo eccellente e conforme all’arte spe- 
cialmente da pittori italiani. Ella appare qui, all’interno 
come all’esterno, come la della peccatrice, in cui il peccato 
è tanto attraente quanto la conversioni. Ma né il peccato, 
né la santità sono allora presi molto sul serio; molto le è 
stato perdonato, perché molto ha amato; per il suo amo- 
re e la sua bellezza le è perdonato, e il tratto commoven- 
te consiste ora nel fatto che ella purtuttavia si fa scru- 
polo del suo amore e con bellezza di anima, ricca di sen- 
timento, versa lacrime di dolore. Il suo errore non è di 
aver tanto amato, ma il suo errore bello, commovente, è 
in un certo senso il credere di essere una peccatrice, giac- 
ché la sua stessa bellezza piena di sentimento ci dà solo 
l’idea che ella, nel suo amore, è stata nobile e di animo 
profondo. : i 


c) Miracoli e leggende 


L’ultimo lato, che è in connessione coi due precedenti 


e che può trovarsi in entrambi, riguarda i miracoli che in - 


tutta questa sfera svolgono in generale un ruolo fon- 
damentale. A questo riguardo possiamo definire i mira- 
coli come la storia della conversione dell’esistenza natu- 
rale immediata. La realtà si presenta come una esistenza 
comune, accidentale; questo finito viene toccato dal di- 
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vino che, nella misura in cui penetra immediatamente 
in quel che è del tutto esteriore e particolare, lo disgrega, 
lo rovescia, lo trasforma completamente, interrompe quel 
chi si è soliti chiamare il corso naturale delle cose. Ora, 
un contenuto fondamentale di molte leggende è la rap- 
presentazione dell’animo nel suo esser colpito da tali fe- 
nomeni innaturali, in cui crede di riconoscere la presen- 
za del divino, e nel suo esserne vinto nella propria rap- 
presentazione finita. Ma in effetti il divino può toccare e 
governare la natura solo come ragione, come le leggi im- 
mutabili della natura stessa che Dio ha a questa impres- 
so, né il divino deve mostrarsi come tale in singole cir- 
costanze ed effetti che urtano contro le leggi della natu- 
ra; infatti solo le leggi e le determinazioni eterne della 
ragione intervengono realmente nella natura. Per que- 
sto aspetto spesso le leggende cadono, senza necessità, 
nell’astruso ed in ciò che è privo di gusto, senza senso 
e ridicolo, giacché spirito e animo dovrebbero essere 
mossi a credere alla presenza € all’operosità di Dio 
proprio da ciò che è in sé e per sé irrazionale, falso < 
non divino. La commozione, la pietà, la conversione 
possono si in tal caso avere ancora un qualche interesse, 
ma esse sono solo «n lato, quello interno; non appena 
esso viene in rapporto con l’altro lato, con l'esterno, e 
questo deve provocare la conversione del cuore, l'esterno 
non deve essere in se stesso qualcosa di irrazionale e 
senza senso. 

Questi sarebbero i momenti principali del contenuto 
sostanziale, che in questa sfera vale come natura di Dio 
per sé e come processo con cui ed in cui Dio è spirito. 
Si tratta dell’oggetto assoluto, che l’arte non crea e non 
rivela da se stessa ma ha ricevuto dalla religione, ed a 
cui si accosta, per esprimerlo e rappresentarlo, con la 
coscienza che esso è il vero in sé e per sé. Si tratta del 
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contenuto dell'animo credente che brama se stesso, che 
è in se stesso a sé l’attività infinita, cosicché l’esterno ri 
mane più o meno esteriore ed indifferente, non giunge 
a perfetta armonia con l'interno € perciò spesso diviene 
una materia repellente, non completamente dominabile 


dall'arte. 
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Capitolo secondo 


La cavalleria 


Il principio della soggettività in sé infinita ha in pri- 
mo luogo a contenuto della fede e dell’arte, come ab- 
biamo visto, l’assoluto stesso, lo spirito di Dio, quale si 
media e si concilia con la coscienza umana, e solo cosf 
è veramente per se stesso. Questo misticismo romantico, 
limitandosi alla beatitudine nell’assoluto, rimane un'’inti- 
mità astratta, giacché, invece di compenetrare e di acco- 
gliere affermativamente in sé il mondano, si contrappone 
ad esso e lo respinge da sé. In questa astrazione la fede è 
separata dalla vita, è lontana dalla realtà concreta del- 
l’esistenza umana, dal rapporto positivo degli uomini 
fra di loro, che solo nella fede e per la fede si sanno 
identici e si amano in un terzo, nello spirito della co- 
munità. Questo terzo soltanto è la chiara sorgente in 
cui si specchia la loro immagine, senza che l’uomo imme- 
diatamente guardi negli occhi l’uomo, venga in un rap- 
porto diretto con altri e senta in una concreta vitalità 
l’unità dell'amore, della fiducia, della sicurezza, dei fini e 
delle azioni. Ciò che costituisce la speranza e la brama 
dell’interno, l’uomo lo trova nella sua intimità astratta- 
mente religiosa solo come vita nel regno di Dio, nella 
comunanza con la chiesa. Egli non ha ancora rimosso 
dalla sua coscienza questa identità in un terzo, per avere 
dinanzi immediatamente nel sapere e volere anche degli 
altri, ciò che egli è secondo il suo concreto se stesso. L'in- 
tero contenuto religioso assume perciò sf la forma della 
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realtà, ma resta solo nella interiorità della rappresenta- 
zione, che assorbe l’esistenza nella sua viva espansione 
ed è lungi dal soddisfare, come la richiesta pit alta, nel- 
la vita stessa la propria vita riempita anche di mondano 
e sviluppata a realtà. 

Perciò l'animo che è giunto a compimento solo nella 
sua beatitudine semplice deve uscire dal regno celeste 
della sua sfera sostanziale, guardare in se stesso, e giun- 
gere ad un contenuto attuale che appartiene al soggetto 
come tale. Quindi la precedente intimità religiosa divie- 
ne ora di natura mondana. Cristo certamente ha detto: 
“Abbandonate padre e madre e seguitemi”; ed anche 
“il fratello odierà il fratello; essi vi crocifiggeranno e 
perseguiteranno ” ecc. Ma se il regno di Dio ha trovato 
posto nel mondo ed opera a compenetrare e quindi a 
trasfigurare gli interessi e i fini mondani; se padre, ma- 
dre, fratello fanno parte anch'essi della comunità, allora 
anche il mondano da parte sua incomincia a pretendere 
e a far valere il proprio diritto. Se cosî avviene, sparisce 
anche l’atteggiamento negativo che l'animo, dapprima 
esclusivamente religioso, ha nei riguardi dell'umano co- 
me tale, lo spirito si espande, dà uno sguardo al suo pre- 
sente ed amplia il suo reale cuore mondano. Il principio 
fondamentale non è mutato; la soggettività in sé infinita 
si volge solo ad un’altra sfera del contenuto. Questo pas- 
saggio può essere definito con il dire che la singolarità 
soggettiva diviene ora libera per se stessa come singola- 
rità, indipendentemente dalla mediazione con Dio. In- 
fatti proprio in quella mediazione, in cui si estraneava 
della sua semplice limitatezza e naturalità finita, ha at- 
traversato il cammino della negatività, ed ora, dopo es- 
sere divenuta a sé in se stessa affermativa, compare li- 
bera come soggetto, esigendo già come soggetto nella 
sua infinità, qui però ancora formale, pieno rispetto per 
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sé e per gli altri. Perciò essa colloca in questa sea sog- 
gettività l’intera interiorità dell'animo infinito, che fin 
qui aveva riempito solo di Dio. 

Se però noi chiediamo di che cosa sia pieno, in questa 
nueva fase, l'animo umano nella sua intimità, vediamo 
che il contenuto riguarda solo la relazione infinita sog- 
gettiva a se stesso; il soggetto è pieno solo di se stesso 
come singolarità in sé infinita, privo di un ulteriore 
più concreto sviluppo e dell'importanza di un contenuta 
in se stesso oggettivo, sostanziale, di interessi, fini ed azio- 
ni. Ma fre sono principalmente i sentimenti che per il 
soggetto si potenziano a questa infinità: l'onore soggetti 
vo, l’amore e la fedeltà. Queste non sono propriamente 
qualità e virti etiche, ma sono solo forme dell’interiorità 
romantica del soggetto riempita di se stessa, Infatti l’au- 
tonomia personale, per cui lotta l’orore, non si mostra 
come il valore volto a favore di una comunità e ad ac- 
quistare fama di rettitudine in essa o di onestà nell’am- 
bito della vita privata; essa combatte invece solo per-il 
riconoscimento e l’inviolabilità astratta del soggetto sin- 
golo. Egualmente, l’amore, che costituisce il centro di 
questa sfera, è solo la passione accidentale del soggetto 
per il soggetto e, benché ampliato dalla fantasia, appro- 
fondito dall’intimità, non è però il rapporto etico del ma- 
trimonio e della famiglia. La fedeltà possiede certo di piii 
la' parvenza di un carattere etico, in quanto non solo 
desidera ciò che è suo, ma stabilisce qualcosa di pit alto, 
di comune, si offre ad una volontà altrui, al desiderio o al 
comando di vin signore, rinunciando all’egoismo e all’au- 
tonomia della propria volontà particolare. Però il senti- 
mento della fedeltà non riguarda l'interesse oggettivo di 
questa comunità per sé nella sua libertà sviluppata a vita 
statale, ma si lega solo con la persona del signore, che 
agisce in modo individuale per se stesso oppure costi: 
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tuisce il circolo di rapporti più generali per cui opera. 

Questi tre lati riuniti insieme e in reciproco intreccio 
costituiscono — a parte le relazioni religiose che possono 
intervenire — il contenuto principale della cavalleria e 
danno il necessario punto di passaggio dal principio del- 
l'interno religioso all'ingresso di questo nella vita spiri- 
tuale mondana, nel cui ambito ora l’arte romantica rag- 
giunge un livello da cui può creare da se stessa indipen- 
dentemente, e può essere una bellezza, per cosi dire, più 
libera. Infatti qui essa sta nel libero centro fra il conte- 
nuto assoluto delle rappresentazioni religiose per sé salde 
e la particolarità varia e limitata della finitezza e della 
mondanità. Fra le arti particolari, principalmente la poe- 
sia è quella che ha saputo nel modo più appropriato im- 
padronirsi di questa materia perché è stata più di ogni 
altra in grado di esprimere l’interiorità solo con se stes- 
sa occupata, ed insieme i suoi fini e i suoi accadimenti. 

Ma avendo noi dinanzi una materia che l’uomo trae 
dal proprio seno, dal mondo di ciò che è puramente 
umano, potrebbe sembrare che qui l’arte romantica si 
trovi sullo stesso terreno di quella classica; ed è quindi 
questo il luogo in cui possiamo porre a confronto en- 
trambe e contrapporre l'una all’altra. Abbiamo già in- 
dicato l’arte classica come l’ideale dell'umanità oggetti- 


‘vamente in se stessa vera. La sua fantasia ha bisogno, 


come centro, di un contenuto che sia di natura sostan- 
ziale e contenga un pathos etico. Nei poemi omerici, 
nelle tragedie di Sofocle e di Eschilo si tratta di interessi 
che hanno un contenuto del tutto concreto, di una rigo: 
rosa solidità delle passioni in esso, di una eloquenza ed 
esecuzione profonde, conformi al pensiero del contenuto; 
e al disopra*della cerchia degli eroi e delle figure indi- 
vidualmente autonome in tale pathos soltanto, sta una 
cerchia di dèi di oggettività ancora pit potenziata. Per- 
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fino colà dove l’arte diviene più soggettiva, negli infiniti 
giochi della scultura, nei bassorilievi, per esempio, e nel 
le elegie, negli epigrammi ed in altri prodotti pieni di 
grazia della poesia lirica del periodo tardo, il modo di 
presentare l’oggetto è più o meno dato da questo stessò, 
in quanto esso ha già la sua forma oggettiva; sono im- 
magini fisse della fantasia, determinate nel loro carat: 
tere, quelle che appaiono: Venere, Bacco, le Muse; pari- 
menti per gli epigrammi del periodo tardo si tratta di 
descrizioni della realtà esistente oppure, come ha fatto 
Meleagro, fiori noti sono uniti in un mazzo, acquistando 
ad opera del sentimento un legame pieno di significato. 
Si tratta di una serena operosità in una casa riccamente 
provveduta, in abbondanza fornita di tutti i doni edi 
prodotti e degli utensili pronti per tutti gli usi; il poeta e 
l’artista è solo il mago che li evoca, li riunisce e li rag- 
uppa. 
Ù in modo interamente diverso vanno le cose nella poesia 
romantica. Nella misura in cui essa è mondana e non 
sta immediatamente nella storia sacra, le virtà e i fini 
dei suoi eroi non sono quelli degli eroi greci, la cui eticità 
il cristianesimo al suo inizio considerò. solo come uno 
splendido vizio. Infatti l’eticità greca presuppone la pre- 
‘senza già formata dell'umano, nella quale la volontà, 
quale deve effettuarsi in sé e per sé secondo il suo con- 
cetto, è giunta ad un contenuto determinato ed ai suoi 
realizzati rapporti di libertà, che valgono assolutamente. 
Sono questi i rapporti fra genitori e figli, fra i coniugi, 
fra i cittadini”della città, dello Stato nella sua realizzata 
libertà. Questo contenuto oggettivo dell'agire, poiché ap- 
partiene allo sviluppo dello spirito umano sulla base del 
naturale, riconosciuta e assicurata come positiva, non 


‘ può più corrispondere a quella intimità concentrata del 


religioso la quale si sforza di distruggere il lato naturale 
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dell'umano e non può non cedere il passo alla virti op- 
posta dell’umiltà, della rinuncia alla libertà umana e al 
saldo basarsi su di sé. Le virtà della pietà cristiana, nel 
loro astratto comportamento, mortificano il mondano e 
rendono libero il soggetto solo quando questo si nega 
in modo assoluto nella sua umanità. La libertà sogget- 
.tiva della sfera che ora abbiamo innanzi non è più con- 
dizionata, certo, da mera rassegnazione e sacrificio ed è 
invece affermativa in sé, nel mondano, ma tuttavia, come 
già abbiamo visto, l’infinità del soggetto ha a sua volta 
a suo contenuto solo l'intimità come tale, l'animo sog- 
gettivo in quanto si muove in se stesso, in quanto è il 
terreno mondano di sé in sé. A questo riguardo la poe- 
sia non ha più dinanzi una oggettività presupposta, una 
mitologia, immagini e figure che siano già pronte per la 
loro espressione. Essa se ne sta interamente libera, sen- 
za materia, crea e produce in modo puro, similè all’uc- 
cello che trae il canto liberamente dal suo seno. Ma sep- 
pure questa soggettività è dotata di nobile volontà e di 
anima profonda, tuttavia nelle sue azioni e nei rapporti 
ed esistenza di esse‘vi sono solo l’arbitrarietà e l’acci- 
dentalità, giacché la libertà e i suoi fini provengono dalla 
riflessione in se stessi, che rispetto al contenuto etico è 
ancora senza sostanza. E cosî noi troviamo negli indi- 
vidui non tanto un pathos particolare nel senso greco 
ed una viva autonomia dell’individualità ad esso unita 
nel modo pit stretto, quanto invece solo dei gradi di 
eroismo nèi riguardi dell'amore, dell'onore, del valore, 
della fedeltà: gradi che nelle loro variazioni dipendo- 
no principalmente dalla cattiveria o dalla nobiltà del- 
l’anima. Ciò che tuttavia gli eroi del Medio Evo hanno 
in comune con quelli dell'antichità è il valore, che però 
ha qui un posto interamente diverso. Esso non è più il 
coraggio naturale che si basa sulla robustezza fisica e 
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sulla forza del corpo e della volontà non infiacchita 
dalla scultura e che serve alla realizzazione di interessi 
oggettivi; esso invece nasce dall’interiorità dello spirito, 
dall’anore, dalla cavalleria, ed è in complesso fantastico, 
in quanto si sottomette alle avventure dell’arbitrio inter- 
no e alle accidentali complicazioni esterne oppure agli 
impulsi della pietà mistica, e in generale alla relazione 
soggettiva del soggetto a se stesso. 

Ora, questa forma dell’arte romantica è di casa in 
due emisferi: nell’Occidente, in questa discesa dello spi- 
rito nel suo interno soggettivo, ed in Oriente, in questa 
prima espansione della coscienza che si dischiude alla li- 
berazione dal finito. In Occidente la poesia si basa sul- 
l'animo in sé ritirato, che è divenuto a sé per sé il cen- 
tro, ma che tuttavia ha la sua mondanità solo come una 
delle due parti della sua posizione, come l’uno dei lati, 
al disopra del quale c'è il mondo superiore della fede. In 
Oriente è specialmente l’Arabo, che come un punto, che 
non ha dinanzi altro che il suo arido deserto e il suo cie- 
lo, si apre vigorosamente allo splendore ed alla prima 
estensione della mondanità, pur conservandovi al con- 
tempo la sua libertà interna. In generale è in Oriente 
la religione maomettana che ha reso puro, per cost dire, 
il terreno, ha scacciato ogni idolatria della finitezza e 
della fantasia ma ha dato all’animo la libertà soggettiva 
che lo riempie tutto. In tal modo la mondanità non co- 
stituisce qui solo un’altra sfera, ma si risolve anche nella 
indipendenza universale, in cui cuore e spirito, senza 
che essi configurino Dio oggettivamente, sono in sé con- 
ciliati in lieta vitalità e, quasi mendicanti, si trovano feli- 
ci a godere nella glorificazione teoretica dei loro aggetti, 
ad amare, ad essere soddisfatti e beati. 
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1. L'onore 


Il motivo dell'onore era sconosciuto all'antica arte clas- 
sica. Nell’Iliade, certo, l'ira di Achille costituisce il con- 
tenuto ed il principio motore, cosicché tutto il corso del- 
l’azione ne dipende, ma non vi è concepito quel che noi 
intendiamo per onore nel senso moderno. Achille si sente 
offeso essenzialmente perché Agamennone gli ha sottrat- 
to la sua parte reale di bottino, che gli appartiene ed è 
la sua ricompensa d'onore, il suo °yégag. L'offesa viene 
qui in rapporto a qualcosa di reale, ad un dono in cui 
tuttavia era riposto anche un privilegio, un riconosci- 
mento della fama e del valore, ed Achille si adira perché 
Agamennone lo tratta in maniera indegna e mostra di 
non stimarlo nulla fra i greci; ma l’offesa non si spinge 
fino al fondo della personalità come tale. Infatti Achille 
resta soddisfatto per la restituzione della parte di botti- 
no a lui sottratta, a cui sono stati aggiunti parecchi ric- 
chi doni, ed Agamennone alla fine non ricusa questa ri- 
parazione, sebbene, secondo il nostro modo di vedere, essi 
si siano reciprocamente offesi in modo grossolano. Ma 
con le ingiurie essi avevano solo manifestato reciproca- 
mente la loro collera, mentre l’offesa riguardante una 
cosa particolare viene ad essere riparata in modo altret- 
tanto particolare-concreto. 


a) Il concetto dell'onore 


. L'onore romantico è invece di altro genere. In esso 
l'offesa non riguarda il reale valore concreto, la proprie- 
tà, la condizione sociale, il dovere ecc., ma la personalità 
come tale e la rappresentazione che essa ha di se stessa, il 
valore che il soggetto si ascrive per se stesso. Nella fase 
attuale questo valore è tanto infinito quanto è a sé infi- 
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nito il soggetto. Perciò nell’onore l’uomo ha la diretta 
coscienza affermativa della sua soggettività infinita, in- 
dipendentemente dal contenuto di questa. In ciò che 
l'individuo possiede, in ciò che in lui costituisce qualcosa 
di particolare, dopo la cui perdita egli potrebbe sussi- 


stere come prima, viene posto dall’onore il valore asso . 


luto della intera soggettività, che vi viene rappresentato 
per sé e per gli altri. La misura dell'onore non riguarda 
quindi ciò che il soggetto realmente è, ma ciò che è in 
tale rappresentazione. Ma questa fa di ogni particolare 
una universalità, cosicché la mia intera soggettività, pro- 
prio mia, risiede in questo particolare. Si vuol dire che 
l'onore è solo parvenza. Certo; ma conformemente alla 
fase attuale esso è da considerare come l’apparire e il ri. 
flettersi della soggettività in se stessa, apparire L riflettersi, 
i quali, come parvenza di un infinito in sé sono essi 
stessi infiniti. Proprio ad opera di questa infinità, la par- 
venza dell’onore diviene l’esistenza vera e propria del 
soggetto, la sua realtà più alta, e ogni qualità particolare, 
“in cui compare l’onore facendola propria, è elevata già 
da questa parvenza stessa ad un valore infinito. Questa 
genere di onore costituisce una determinazione fonda- 
mentale del mondò romantico ed ha a presupposto il 
fatto che l’uomo sia uscito dalla rappresentazione mera- 
mente religiosa e dall’interiorità, ed egualmente sia en- 
trato nella viva realtà, e nella materia di questa porti ora 
‘ad esistenza soltanto se stesso nella sua autonomia pura- 
mente personale e nel suo valore assoluto. l l 

Ora, l'onore può avere il contenuto più vario. Infatti 
tutto ciò che sono, faccio e mi viene fatto dagli altri, fa 
parte del mio onore. Io perciò posso far rientrare nell’onore 
ciò che è senz'altro sostanziale, la fedeltà verso i principi, 
la patria, la professione, l'adempimento dei miei doveri di 
padre, la fedeltà coniugale, l’onestà nel commercio € né! 
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traffici, la coscienziosità nella ricerca scientifica ecc. Ma 
per il punto di vista dell’onore tutti questi rapporti in se 
stessi validi e veri non sono già sanzionati e riconosciuti 
per se stessi, bensi solo per il fatto che vi introduco la mia 
soggettività e li faccio divenire questioni di onore. Quindi 
l'uomo di onore pensa sempre, in tutte le cose, in primo 
luogo a se stesso, chiedendosi non .se qualcosa è in sé e 
per sé giusto o meno, ma se è a lui conforme, se si addice 
al suo onore occuparsene o astenersene; e cosi può anche 
fare le cose peggiori ed essere un uomo d’onore. Egli pa- 
rimenti si crea dei fini arbitrari, Si rappresenta in un 
certo carattere e si obbliga cosî verso di sé e verso gli altri 
2 ciò che non ha in sé nessuna obbligatorietà e necessità. 
In tal caso non la cosa, ma la rappresentazione sog- 
gettiva crea difficoltà e complicazioni, perché diviene que- 
stione di onore far valere il carattere che si è una volta 
assunto. Cosi p. es. Donna Diana ritiene contrario al 
suo onore confessare l’amore che prova, perché una volta 
ha avuto fama di non dare ascolto all'amore. In generale 


perciò il contenuto dell'onore rimane esposto all’acciden- 


talità, perché vale solo ad opera del soggetto e non se- 
condo la sua immanente essenzialità. Per questo nelle 
fappresentazioni romantiche noi vediamo espresso da un 
lato come legge dell'onore ciò che è in sé e per sé legitti- 
mo, in quanto l’individuo associa al contempo alla co- 
scienza del diritto l’autocoscienza infinita della sua perso- 
nalità. Che l’onore esiga o proibisca qualcosa, significa 
allora che l’intera soggettività si trasferisce nel contenuto 
di questa richiesta o divieto, di modo che una trasgres- 
sione non può essere lasciata passare o riparata o com- 
pensata da una qualsiasi transazione, né il soggetto può 
dare ascolto ad un altro contenuto. Ma l’onore può a sua 
volta divenire anche qualcosa di interamente formale e 
inconsistente, nella misura in cui non contiene altro che 
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il mio arido Io, il quale è per sé infinito, oppure addirit- 
tura accoglie in sé come fonte di obbligazione un conte- 
nuto del tutto cattivo. In tal caso l'onore, particolarmen- 
te nelle rappresentazioni drammatiche, risulta un ogget- 
to del tutto freddo e morto, poiché i suoi fini esprimono 
allora non un contenuto essenziale, bensi solo una sog- 
gettività astratta. Ma soltanto un contenuto in sé sostan- 
ziale ha necessità e si lascia esplicare in questa secondo 
la propria molteplice connessione e portare a coscienza 
come necessario. Questa mancanza di un contenuto più 
profondo compare particolarmente quando la sofistica- 
zione della riflessione attrae nell’ambito dell’onore cose 
in sé stesse accidentali ed insignificanti le quali siano 
in contatto col soggetto. In tal caso la materia non man- 
ca mai, perché la sofisticheria analizza con grande sot- 
tigliezza e capacità di distinzione, cosicché possono esse- 
re scoperti e resi oggetto d’onore molti lati che, presi 
per sé, sono del tutto indifferenti. Principalmente gli spa- 
gnoli hanno sviluppato nella loro poesia drammatica 
questa casistica della riflessione intorno ai punti di ono- 


re, casistica che essi hanno posto in bocca ai loro eroi 


d'onore come ragionamenti intorno a tal soggetto. Così, 
p. es., la fedeltà della sposa può essere esaminata fin nel- 
le minime circostanze, ed il semplice sospetto da parte 
altrui, anzi la semplice possibilità di un tale sospetto, 
anche quando il marito sa che esso è falso, può diventare 
questione di onore. Se ciò conduce a collisioni, il loro 
compimento non reca nessuna soddisfazione, perché non 
abbiamo dinanzi nulla di sostanziale e quindi, invece 
dell’acquietamento di un contrasto necessario, possiamo 
trarre da esso solo un sentimento penosamente oppri- 
mente. Anche nei drammi francesi è spesso l'arido ono. 
re che, in modo del tutto astratto per sé, dovrebbe valere 
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come interesse ‘essenziale. Ma soprattutto l’Alarcos del 
signor Federico von Schlegel incarna questo onore in 
sé morto e freddo come il ghiaccio: l’eroe uccide la sua 
nobile donna innamorata: perché? Per l'onore, e que- 
sto onore consiste nel fatto che egli vuole sposare la fi- 
glia del re, per la quale non prova nessuna passione, e 
divenire cosî genero del re. Questo è un pathos sprege- 
vole ed una cattiva rappresentazione che si atteggia a 
grandezza ed infinità. 


b) La violabilità dell'onore 

In quanto l’onore non è soltanto una parvenza în me, 
ma deve esserlo anche nella rappresentazione e nel ricono- 
scimento degli altri, che a loro volta devono pretendere 
il medesimo riconoscimento del loro onore, l'onore è l’as- 
solutamente violabile. Infatti dipende puramente dal mio 
arbitrio l'estensione e la direzione di questa pretesa. Il 
minimo fallo può già avere a questo riguardo impor- 
tanza per me, e poiché l’uomo nella realtà concreta si 
trova nei più vari rapporti con mille cose e può amplia- 
re infinitamente la cerchia di ciò che egli vuole anno- 
verare come suo ed in cui vuole riporre il suo onore, sen- 
za fine sono le liti e i contrasti, data l'autonomia degli 
individui ed il loro permaloso isolamento implicito nel 
principio dell'onore. Anche nella violazione perciò, come 
nell’onore in generale, la cosa più importante non è il con- 
tenuto in cui mi devo sentire offeso; infatti quel che è 
negato riguarda la personalità che si è appropriata un 
tale contenuto e che orta considera offesa se stessa, come 
questo infinito punto ideale. 
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c) Restaurazione dell'onore 


Per questo ogni violazione dell'onore è considerata 
come qualcosa in se stesso infinito e può quindi essere.ri- 
parata solo in modo infinito. Certo vi sono molti gradi di 
offesa ed altrettanti di riparazione. Ma ciò che in questa 
cerchia devo in generale considerare come una violazio- 
ne, nella misura in cui mi voglio sentire offeso ed esigo 
una soddisfazione, dipende ancora una volta, intera 
mente, dall’arbitrio soggettivo, che ha il diritto di giun- 
gere fino alla più scrupolosa riflessione e alla pit suscet- 
tibile sensibilità. Di fronte ad una simile soddisfazione, 
quale è richiesta, l’offensore deve poi essere rico- 
nosciuto come uomo di onore quale io sono. Infatti io 
voglio il riconoscimento dell'onore da parte dell'altro, 
ma per avere onore per lui e da lui, egli deve valere per 
me come uomo d'onore, cioè egli deve valere nella sua 
personalità come un infinito, nonostante l’offeza che mi 
ha fatto e la mia ostilità soggettiva verso di lui. 

Cosî, nel principio dell'onore in generale, vi è la deter- 
minazione fondamentale che nessuno con le sue azioni 
deve riconoscere ad un altro un diritto su di sé, per cui 
egli in base a sé vuole come prima essere considerato 
quale un infinito immutato ed essere preso e trattato 
in questa qualità, qualsiasi cosa abbia fatto e commesso. 

Giacché l'onore nei suoi contrasti e nelle sue ripara- 
zioni si fonda, a questo riguardo, sull’autonomia perso- 


‘ nale che si sa non limitata da nulla, ma da se stessa agi- 


sce, qui noi vediamo comparire di nuovo ciò che costitui- 
va nelle figure eroiche dell’ideale una determinazione fon- 


damentale, l'autonomia dell’individualità. Ma nell’onore . 


noi non abbiamo soltanto il tener fermo a se stessi e l’agi- 
re da sé, ma l’autonomia è qui legata con la rappresenta 
zione che si ha di se stessi. Proprio questa rappresenta- 
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zione costituisce il contenuto vero e proprio dell’onore, 
cosicché questo nell’esteriore ed esistente rappresenta ciò 
che è suo e in questo suo proprio rappresenta se stesso 
in tutta la sua soggettività. L'onore è cosî l’autonomia 
in sé riflessa, che ha a sua essenza solo questa riflessione, 
lasciando del tutto al caso se il suo contenuto è ciò che è 
in se stesso etico e necessario, oppure l’accidentale e l’in- 
significante. 


2. L'amore 


Il secondo sentimento che svolge un ruolo predomi- 
nante nelle rappresentazioni dell’arte romantica è l'amore. 
4 


a) Il concetto dell'amore 


Se nell’onore la determinazione fondamentale -è co- 
stituita dalla soggettività personale, quale essa si rappre 
senta nella sua autonomia ‘assoluta, nell'amore invece 
l'aspetto pit alto è dato dalla dedizione del soggetto ad un 
individuo dell'altro sesso, dalla rinuncia alla propria co- 
scienza autonoma ed il proprio isolato essere per sé, che 
si sente spinto ad avere il suo sapere di sé solo nella co- 
scienza dell'altro, Sotto questo rapporto, amore ed onore 
sono contrapposti. Ma d’altra parte possiamo considerare 
l’amore anche come la realizzazione di ciò che è già im- 
plicito nell’onore, in quanto il bisogno dell’onore è di ve- 
dersi riconosciuto e di vedere accolta l’infinità della per- 
sona in un’altra persona. Questo riconoscimento è vero 
e totale, solo quando non semplicemente viene rispettata 
dagli altri la mia personalità in astratto o in un concreto 
caso isolato e quindi limitato, ma quando io secondo la 
mia intera soggettività, — con tutto ciò che essa è e con- 
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tiene in sé, — come questo individuo determinato, qua- 
le era è e sarà, compenetro la coscienza di un altro e ne 
costituisco il volere ed il sapere, l'ispirazione ed il pos- 
sesso. In tal caso quest ‘altro vive solo in me, cosi come 
io esisto per me solo in lui; entrambi siamo solo in que- 
sta unità piena per noi stessi, riponendo in questa iden- 
tità tutta la nostra anima e tutto il nostro mondo. A que: 
sto riguardo è la stessa infinità interna del soggetto che 
dà all'amore importanza per l’arte romantica, impor- 
tanza che è ancora accresciuta dalla ricchezza più alta 
che il concetto di amore implica: 

Più precisamente, l’amore non si basa, come può avve- 
nire spesso per l'onore, sulle riflessioni e sulla casistica 
dell'intelletto, ma trova origine nel sentimento ed al 
contempo, per il ruolo che vi ha la differenza di sesso, ha 
a fondamento rapporti naturali spiritualizzati. Tuttavia 
esso diviene qui essenziale solo per il fatto che il sog- 
getto si risolve in questo rapporto secondo il suo inter- 
no, la sua infinità in sé. Questo perdersi della propria 
coscienza nell’altro, questa parvenza di abnegazione e 


di disinteresse, con cui soltanto il soggetto ritrova sé - 


stesso e diviene un Sé, questa dimenticanza di sé, di 
modo che l’amante non esiste per sé, non si cura, né 
vive per sé, ma trova in un altro le radici della propria 
esistenza e pur tuttavia in quest'altro gode interamente 
se stesso, costituisce l’infinità dell'amore. Ed il bello va 
qui cercato principalmente nel fatto che questo senti- 
mento non rimane solo impulso e sentimento, ma la 
fantasia sviluppa il proprio mondo a questo rapporto, 
eleva ad ornamento di questo sentimento ogni altra cosa 
che, quali interessi, circostanze e fini, appartenga all’esse- 
re ed alla vita reali, attira ogni cosa entro questa cerchia 
e solo sotto questo rapporto vi attribuisce un valore. 
Specialmente nei caratteri femminili, l’amore si presenta 
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in tutta la sua bellezza, poiché per loro questa dedizio- 
ne, questa rinuncia, è il punto. più alto, giacché esse con- 
centrano e dispiegano tutta la vita spirituale e' reale in 
questo sentimento, in cui soltanto trovano un sostegno 
dell’esistenza; e, se la contrarietà le sfiora, vengon meno 
come una fiamma che si spegne al primo forte soffio. Nel- 
l’arte classica l’amore non si trova in tale intimità di 
sentimento, ed in generale si presenta solo come un mo- 
mento subordinato per la manifestazione, oppure solo per 
il lato del godimento sensibile. In Omero o l’amore non 
ha nessuna grande importanza oppure appare sotto la 
forma più dignitosa: quale matrimonio nella cerchia 
della vita domestica, come nella figura di Penelope, qua- 
le affanno di sposa e di madre, come in Andromaca, © 
in altri rapporti etici. Il vincolo invece che lega Paride 
ad Elena è riconosciuto come immorale e come causa 
degli errori e delle miserie della guerra di Troia; l’amo- 
re di Achille per Briseide ha ben poca profondità di 
sentimento ‘e di interiorità, perché Briseide è una schia- 
va, di cui l’eroe dispone.a suo piacimento. Nelle odi di 
Saffo il linguaggio dell'amore si potenzia certo ad ispira- 
zione lirica, ma in esso si esprime più il furtivo e divo- 
rante ardore del sangue che l'intimità del cuore e del- 
l'animo soggettivo. Per un altro aspetto, nelle piccole e 
graziose ‘odi di Anacreonte l'amore è un godimento se- 
reno, universale, che, privo di sofferenze infinite e privo 
anche di questo dominio  sull’intiera esistenza o della pia 
dedizione di un animo oppresso, pieno di languore e si- 
lenzio, si volge invece lietamente al godimento imme- 
diato come a cosa schietta, la quale avviene in questo o 
quel modo, e dove al possesso esclusivo di questa e nes- 
sun’altra fanciulla viené attribuita altrettanto poca im- 
portanza di quanta ne venga attribuita alla concezione 
monastica di rinunciare ad ogni rapporto sessuale. Egual- 
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mente l’alta tragedia antica ignora la passione dell’amo- 
re nel suo significato romantico. Particolarmente in Eschi- 
lo e in Sofocle la passione d’amore non pretende per 
sé nessun interesse essenziale. Infatti sebbene Antigone 
sia destinata sposa ad Emone e questi intervenga in suo 
favore dinanzi al padre e anzi, poiché non è in grado 
di salvarla, si uccida per lei, egli tuttavia fa valere di 
fronte a Creonte soltanto rapporti oggettivi e non la for- 
za soggettiva della sua passione, che egli del resto non 
prova nel senso di un moderno intimo amante. Se Euri- 
pide tratta l’amore, nella Fedra p. es., come un pathos 
già pit essenziale, anche qui esso appare come una col- 
pevole deviazione del sangue, come passione dei sensi, 
suscitata da Venere che vuol perdere Ippolito, perché 
questi non intende sacrificare a lei. Egualmente, nella 
Venere Medicea noi abbiamo, sî, un immagine plastica 
dell'amore, di fronte alla cui grazia ed alla sua bella 
elaborazione figurativa non si può dire proprio nulla; 
ma l’espressione di interiorità, quale è richiesta dall’arte 
romantica, manca del tutto. Lo stesso avviene nella poe- 
sia romana, in cui l’amore appare, dopo la caduta della 


repubblica e l’allentarsi della vita etica, più o meno co- 


me un godimento sensuale. Invece Petrarca, benché egli 
ritenesse i suòi sonetti come un giuoco e sperasse fama 
dai suoi poemi ed opere in latino, è divenuto immortale 
proprio per questo amore della fantasia, che sotto il cie- 
lo italiano si è affratellato con la religione nel fervore 
artistico del cuore. Anche l’elevazione di Dante è partita 
dal suo amore per Beatrice, che si è in lui trasfigurato in 
amore religioso, mentre il suo valore e la sua audacia 
si elevavano all’energia di una artistica concezione reli- 
giosa, in cui egli si è fatto giudice del mondo, cosa che 
nessuno avrebbe mai osato, assegnando gli uomini all'In- 
ferno o al Purgatorio o al Paradiso. Come controaltare 
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di questa elevazione Boccaccio presenta l’amore sia nel- 
l'intensità della passione, sia in modo del tutto leggero 
senza moralità, mettendoci dinanzi, nelle variopinte no- 
velle, i costumi dell’epoca e della sua patria. Nei canti 
trovadorici tedeschi l’amore si mostra pieno di senti- 
mento, tenero, senza ricchezza di fantasia, giocoso, ma- 
linconico, monotono; presso gli spagnoli esso si mostra 
riccamente fantastico nell'espressione, cavalleresco, inge- 
gnoso talvolta nella ricerca e nella difesa dei propri dirit- 
ti e doveri, come questioni di onore personale, ed anche 
qui fanatico al massimo grado. Nei francesi del periodo 
tardo esso diviene pid galante, rivolto alla vanità, un 
sentimento fatto poesia spesso con molta ingegnosa sofi- 
sticheria, ed ora presentato come un godimento sensuale 
senza passione, ora come passione senza godimento, co- 
me sentimento e sensibilità subiimata, riflessiva. Ma de 
vo interrompere queste indicazioni, che non è qui il 
luogo di sviluppare ulteriormente. ì 


b) Le collisioni dell'amore 


L'interesse mondano in generale si divide ora in due 
lati, in quanto in uno di essi sta la mondanità come tale, 
la vita familiare, il vincolo statale, la vita borghese, la 
legge, il diritto, i costumi ecc., di fronte a questa esisten- 
za per sé salda germina negli animi pit nobili e ardenti 
lamore: questa religione mondana del cuore, che ora 
si unisce con la religione in ogni guisa, ora la sottomette 
a sé, la dimentica e, in quanto si fa questione essenziale 
della vita, anzi l’unica e suprema questione, non soltanto 
può respingere tutto il resto e decidere di rifugiarsi con la 
Persona amata in un deserto, ma può giungere nel suo 
estremo — certamente non bello — fino al sacrificio ser- 
vile, non libero, vile, della dignità dell’uomo, come p. es., 
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nella Caterina di Heilbronn. Con questa divisione, ora, i 
fini dell'amore non possono essere realizzati nella realtà 
concreta senza collisioni, poiché, oltre l’amore, anche gli 
altri rapporti della vita fanno valere le loro richieste e i 
loro diritti e possono quindi violare la passione dell'amore 
nel suo predominio esclusivo. . 

a) La prima e più corrente collisione che a questo ri- 
guardo va citata è il conflitto fra onore ed amore. L'onore 
infatti da parte sua possiede la stessa infinità dell'amore e 
può assumere un contenuto che si ponga come ostacolo 
assoluto per l’amore; il dovere dell'onore può richiedere 
il sacrificio dell'amore. Per es., da un certo punto di vista 
sarebbe contro l'onore che uno, appartenente ad un ceto 
superiore, ami una fanciulla di condizione inferiore. Le 
differenze di ceto sono necessarie e sono date dalla na- 
tura delle cose. Se la vita mondana non è ancora rigene- 
rata dal concetto infinito di ‘una vera libertà in cui ceto, 
professione ecc., dipendono dal soggetto come tale e dalla 
sua libera scelta, da un lato pit o meno è sempre la natura, 
la nascita, che indica all'uomo il suo posto stabilito, dal- 
l’altro le differenze che ne derivano sono per giunta fis- 
sate come assolute ed infinite anche dall’onore, nella mi- 
sura in cui questo fa della propria condizione sociale una 
questione di onore. - 

B) Ma oltre l'onore possono, in secondo luogo, venire 
in conflitto con l’amore, impedendone la realizzazione, 
le stesse eterne potenze sostanziali, gli interessi dello Stato, 
l'amor di patria, i doveri familiari ecc. Particolarmente 
nelle manifestazioni moderne, in cui i rapporti oggettivi 
della vita si sono già sviluppati a validità, questa col. 
lisione è un tema preferito. L'amore, in tal caso, come di- 
ritto anch'esso di gran momento dell’animo soggettivo, è 
cosi contrapposto ‘ad altri diritti e doveri, che il cuore o sì 
libera di questi doveri come di qualcosa di subordinato, 
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oppure li riconosce e viene a lotta con se stesso e la forza 
della propria passione. La Pulzella d’Orleans, p. es., si 
‘basa su questo ultimo conflitto. — ì 

vy) In terzo luogo, poi, vi possono essere rapporti ed 
ostacoli esteriori che si oppongono all'amore: il corso abi- 
tuale delle cose, la prosa della vita, disgrazie, passioni, 
pregiudizi, ristrettezza di mente, l'egoismo degli altri, in- 
cidenti di ogni genere. Qui spesso si mescola molto di 
brutto, di terribile, di repulsivo, in quanto sono la cat- 
tiveria, la rozzezza ed il carattere selvaggio di altre pas- 
sioni che si oppongono alla delicata bellezza d’anima 
propria dell’amore. Particolarmente in tempi recenti ve- 
diamo spesso in drammi, racconti e romanzi tali collisioni 
esterne, che dovrebbero interessarci principalmente facen- 
doci partecipare alle sofferenze, alle speranze, ai progetti 
infranti degli infelici amanti e che con il buono o il cat- 
tivo esito dovrebbero commuoverci e soddisfarci o in ge- 
nerale limitarsi a intrattenerci. Questo genere di conflitti 


però, basato sulla semplice accidentalità, è di specie su- 
bordinata. 


c) L'accidentalità dell'amore 


L'amore, per tutti questi lati, ha certo in sé un'alta 
qualità, in quanto non si arresta all’attrattiva sessuale in 
genere, ma si presenta come un animo in sé ricco, bello e 
nobile ed è, rispetto all’unità con l’altro, vivo, attivo, 
valoroso, pronto al sacrificio ecc. AI contempo però l’amo- 
re romantico ha pure i suoi limiti; infatti al suo conte- 
nuto manca l'universalità essente in sé e per sé. L'amore 
è solo il sentimento personale del soggetto singolo, che si 
mostra pieno non degli interessi eterni e del contenuto 
oggettivo dell’esistenza umana, la famiglia, i fini politici, 
la patria, i doveri della professione, del proprio ceto, 
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della libertà, della religiosità ma solo del proprio io, che 
vuole riaccogliere il sentimento riflesso da un altro io, 
Questo contenuto dell’intimità ancora formale non corri- 
sponde veramente alla totalità che deve essere un indi- 
viduo in sé concreto. Nella famiglia, nel matrimonio, nel 
dovere, nello Stato, il sentimento soggettivo come tale e 
la scaturente unione con questo e con nessun altro in- 
dividuo, non costituiscono la cosa principale con cui biso- 
gna avere a che fare. Ma nell'amore romantico tutto gira 
intorno al fatto che questa persona ama proprio quest'altra 
e questa ama quella, La ragione per cui si tratta sempre 
proprio solo di questa o di quella singola persona, ha il 
proprio unico fondamento nella particolarità soggettiva, 
nella accidentalità dell’arbitrio. Per ogni uomo la donna 
amata e per ogni donna l’uomo amato è l’essere più bello 
e più eccellente e l’unico al mondo, e ciò sebbene gli altri 
possano trovarli molto comuni. Ma proprio iî quanto 
tutti, o per lo meno molti, fanno questa esclusione e non 
è certo Afrodite l’unica ad essere amata, ma a ciascuno la 
propria donna appare come Afrodite e forse anche di pit, 
cosî molti sono quelli a cui viene attribuito il medesimo 
valore esclusivo. Come infatti ognuno sa, vi sono al 
mondo molte ragazze graziose o buone ed eccellenti, che 
tutte, o almeno la maggior parte, trovano amanti, corteg- 
giatori e marito, ai quali appaiono belle, ricche di virtù, 
amabili ecc. Accordare la preferenza ad una sola per vol- 
ta ed in modo assoluto costituisce quindi un fatto esclu- 
sivamente privato del cuore soggettivo e della particolarità 
o singolarità del soggetto, mentre l’infinita ostinazione del 
soggetto di trovare necessariamente in questa sola donna 
la propria più alta coscienza e la propria vita, si dimostra 
con un arbitrio infinito della necessità. In questa situazio- 
ne certo viene riconosciuta la libertà superiore della sogget- 
tività e della sua scelta assoluta: la libertà di non essere 
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sottomessi semplicemente, come la Fedra di Euripide, ad 
un pathos, ad una divinità. Ma a causa del volere asso- 
lutamente singolo da cui scaturisce la scelta, questa appare 
al contempo come un capriccio ed un atto di testardag- 


gine della particolarità. 


Perciò le collisioni dell'amore, specialmente quando 
quest’ultimo si oppone e lotta contro degli interessi so- 
stanziali, conservano sempre un lato di accidentalità e di 
illegittimità, perché è la soggettività come tale che si 
oppone, con le sue richieste non valide in sé e per sé, a ciò 
che deve pretendere di essere riconosciuto per la propria 
essenzialità. Gli individui nell’alta tragedia antica, Aga- 
mennone, Clitennestra, Oreste, Edipo, Antigone, Creonte 
ecc., hanno si un fine individuale, ma il sostanziale, il pa- 
thos che li muove come contenuto delle loro azioni, è di 
una legittimità assoluta, e appunto perciò in se stesso di un 
interesse universale. La sorte che tocca loro in conseguenza 
dei loro atti ci commuove quindi non perché sia un de- 
stino infelice, ma perché è caso infelice, che al contempo 
onora assolutamente. Infatti il pathos, che non si dà pace 
finché non ha ottenuto soddisfazione, ha un contenuto per 
sé necessario. Se in questo caso concreto la colpa di Cli- 
tennestra non fosse punita, se l'offesa che Antigone ha 
sperimentato come sorella non fosse cancellata, avremmo 
un torto in sé. Ma queste sofferenze dell'amore, queste 
speranze crollate, in generale questo essere innamorati, 
questi infiniti dolori provati da un amante, questa infinita 
felicità e beatitudine, che egli si rappresenta, non sono un 
interesse in se stesso universale, bensf qualcosa che riguar- 
da solo lui. Ogni uomo ha certo un cuore per l’amore e 
ha il diritto di diventare felice tramite esso; ma se egli 
in questo caso determinato, in queste o in quest’altre cir- 
costanze, nei riguardi di questa e di quest'altra fanciulla 
non raggiunge il suo scopo, nessun torto è stato fatto. 


749 


Infatti non è in sé necessario che egli si incapricci proprio 
di questa ragazza, e noi dovremmo allora interessarci della 
massima accidentalità, dell’arbitrio della soggettività, che 
non ha estensione ed universalità. C'è qui sempre un lato 
di freddezza che, nonostante ogni calore della passione, 
ci compenetra quando questa passione viene rappresentata. 


3. La fedeltà 


Il terzo momento che acquista importanza per la sog- 
gettività romantica nella sua cerchia mondana, è la fe- 
deltà. Come fedeltà tuttavia noi qui non dobbiamo in- 
tendere né l'attaccamento. conseguente alla promessa 
d'amore una volta data, né la fermezza dell’amicizia, il 
cui modello pit bello fra gli antichi furono Achille e Pa- 
troclo e, in modo ancora più intimo, Oreste e Pilade. 
L'amicizia, in questo senso della parola, ha come suo 
tempo e terreno specialmente la gioventii. Ogni uomo 
deve percorrere per sé il cammino della propria vita, deve 
elaborarsi una realtà e conservarsela. La giovinezza, quan- 
do gli individui vivono ancora in una comune indetermi- 
natezza dei loro rapporti reali, è l’epoca in cui gli uomini 
si legano reciprocamente e si associano cosî strettamente 
in un'unica disposizione d'animo, volontà e attività, che 
ogni impresa dell'uno diviene impresa dell'altro. Ma 
ciò non avviene più nell'amicizia fra adulti. I rappor- 
ti degli adulti procedono per sé per la loro strada € 
non si lasciano attuare in una comunità cosî salda con 
un altro, che uno non possa far niente senza l’altro. Gli 
adulti si trovano e si separano, i loro interessi e le loro 
occupazioni si disgiungono e si riuniscono. L'amicizia 
l'intimità della disposizione d'animo, dei principî e degli 
orientamenti generali rimane, ma non è più l'amicizia 
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giovanile, per cui nessuno decide e fa quel che non sia 
immediatamente affare dell’altro. È essenzialmente pro- 
prio del principio della nostra vita più profonda che nel- 
l'insieme ciascuno si preoccupi per sé, cioè se la sbrighi 
da sé nella sua realtà. 


a) La fedeltà del servire 


Se la fedeltà nell'amicizia e nell'amore ha luogo solo 
fra eguali, la fedeltà che noi ora veniamo a considerare 
si rivolge ad un superiore, ad uno di condizione pit ele- 
vata, ad un signore. Un tal genere di fedeltà c'è già fra 
gli antichi come fedeltà dei servi verso la famiglia, la 
casa del proprio signore. Il più bello esempio a tale ri- 
guardo c'è dato dal porcaro di Ulisse, che tribola di notte 
e nelle intemperie, per custodire i suoi porci, pieno di sol- 
lecitudine per il suo padrone, a cui infine offrirà un fedele 
aiuto contro i proci. L'immagine di una fedeltà egual 
mente toccante, che qui diventa però intieramente cosa 


dell'animo, ci è mostrata da Shakespeare p. es. nel Re 


Lear (atto I, scena IV), quando Re Lear a Kent, che 
vuole servirlo, domanda: “Mi conosci tu, o amico?” 
“No, signore, ” rispose Kent, “ma voi avete sul volto 
qualcosa, per cui vi chiamerei volentieri padrone.” Ciò 
già si avvicina a quel che qui dobbiamo definire come la 
fedeltà romantica. Infatti la fedeltà in questa nostra fase 
non è quella dello schiavo e del servo, che, pur potendo 
essere bella e commovente, è priva della libera autono- 
mia dell’individualità e di propri fini ed azioni ed è quin- 
di subordinata. i 

Noi abbiamo invece qui dinanzi la fedeltà di vas- 
sallo della cavalleria, in cui il soggetto, nonostante la sua 
dedizione ad uno che sta più in alto, ad un principe, ad 
un re, ad un imperatore, conserva il ‘suo libero basarsi su 
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di sé come momento del tutto predominante. Ma questa 
fedeltà costituisce un principio cosi alto nella cavalleria, 
perché in essa risiede l'elemento principale di coesione di 
una comunità e del suo ordinamento sociale, per lo meno 
nel momento del suo sorgere. 


b) L'autonomia soggettiva nella fedeltà 


Il fine pit consistente, che viene ad apparire con questa 
nuova unione degli individui, non è già un patriottismo 
come interesse oggettivo, universale, ma è legato solo ad un 
soggetto, al signore: quindi a sua volta è condizionato 
dal proprio onore, dal vantaggio particolare, della opinio- 
ne soggettiva. La fedeltà appare nel suo massimo splendore 
in un mondo esteriore informe, rozzo, in cui è assente il 
dominio del diritto e delle leggi. Entro una simile realtà 
senza leggi i più forti ed i più eminenti si collocano come 
centri saldi, come capi, come principi ed a loro si uni- 
scono altri per libera scelta. Questo rapporto si è poi svi- 
luppato in un vincolo legale di feudalità, in cui anche 
ogni vassallo pretende per sé i suoi diritti e vantaggi. Ma 
il principio fondamentale, su cui poggia il tutto per sua 
origine, è la libera scelta sia nei riguardi del soggetto da 
cui dipendere, sia nei riguardi del permanere nella condi- 
zione di dipendenza. Cost la cavalleria della fedeltà sa 
molto bene salvaguardare la proprietà, il diritto, l’autono- 
mia personale e l'onore dell’individuo, e non è perciò 
riconosciuta “come un dovere in quanto tale, il quale sa- 
rebbe da esercitare anche contro la volontà accidentale del 
soggetto. Al contrario. Ogni individuo fa dipendere il 
sussistere della fedeltà e quindi il sussistere dell’ordina- 
mento universale dalla sua voglia, dalla sua inclinazione 


‘ e dalla sua singola disposizione d'animo. 
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c) Le collisioni della fedeltà 


La fedeltà e l’ubbidienza verso il signore possono 
quindi venire molto facilmente in collisione con la pas- 
sione soggettiva, la suscettibilità dell’onore, il sentimento 
dell’offesa, dell'amore e con altre accidentalità interne ed 
esterne, divenendo cosf qualcosa di estremamente preca- 
rio. Un cavaliere, p. es., è fedele al suo principe, ma un 
suo amico viene a discordia con il principe; gli si presenta 
allora subito la scelta fra l'una e l’altra fedeltà ed egli può 
soprattutto restare fedele a se stesso, al suo onore ed al suo 
vantaggio. Il più bell'esempio di una collisione del genere 
si trova nel Cid. Egli è fedele al re, e parimenti a se stes- 
so; quando il re agisce bene, egli gli presta il braccio, ma 
se quello agisce male o Cid è offeso, questi gli nega il suo 
valido aiuto. Anche i Pari di Carlo Magno si comportano 
allo stesso modo. Si tratta di un vincolo di sovranità e di 
ubbidienza che somiglia, all'incirca, a quel che abbiamo 
già conosciuto fra Zeus e gli altri dèi; il signore comanda, 
strepita, tuona, ma gli individui autonomi ed energici gli 
resistono come e quando loro piace. Ma questa labilità e 
rilassatezza del vincolo è descritta nel modo più fedele 
e più gradevole nella Volpe Renardo. Come in questo poe- 
ma i grandi del regno servono propriamente solo se stessi 
e la loro autonomia, cosî anche i principi e i cavalieri te- 
deschi del Medio Evo non erano a disposizione quando 

- dovevano fare qualcosa per il tutto e l’imperatore; ed è 
come se il Medio Evo lo si stimi tanto, proprio perché in 
tale situazione ognuno è giustificato ed è uomo di onore, 
se segue il suo arbitrio, il che non può essere ammesso 
nella vita di uno Stato organizzato razionalmente. 

In tutte queste tre fasi dell'onore, dell'amore e della 
fedeltà, il terreno è dato dall’autonomia del soggetto in sé, 
dall’animo che tuttavia sempre si dischiude ad interessi più 
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ricchi e più vasti ed in questi resta conciliato con se 
stesso, Rientra qui, nell’ambito dell’arte romantica, la più 


bella parte della sfera che è fuori della religione come 


tale. I fini riguardano l’umano, con cui noi possiamo sim- 
patizzare per lo meno da un lato, cioè da quello della li- 
bertà soggettiva, mentre nel campo religioso spesso sia la 
materia che il modo di rappresentazione vengono ad es- 
sere in collisione con i nostri concetti. D'altro canto que- 
sto ambito può essere messo in relazione con la religione 
in più punti, cosicché gli interessi religiosi sono intrec- 
ciati con quelli della cavalleria mondana, come p. es., le 
avventure dei Cavalieri della Tavola Rotonda, nella ri- 


| cerca del Sacro Gral. In questo intreccio entrano nella 


poesia della cavalleria sia molti tratti mistici e fantastici 
che molti tratti allegorici. D'altro canto, però, l'ambito 
mondano dell’amore, dell’onore.e della fedeltà può pre- 
sentarsi anche del tutto indipendente dall’immergersi in 
fini e in disposizioni d’animo religiosi, portando ad intui- 
zione solo il moto diretto dell'animo nella sua interna 
soggettività mondana. Quel che però manca ancora a que- 
sta fase è il fatto che tale interiorità non è riempita dal 
contenuto concreto dei rapporti, passioni e caratteri umani 
e dell’esistenza reale in generale. Di contro a questa mol- 
teplicità l'animo in sé infinito rimane ancora astratto € 
formale e acquista perciò il compito di accogliere in sé 
anche questa materia pit vasta e di rappresentarla elabo- 
rata in modo artistico, 
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Capitolo terzo 


L'autonomia formale delle particolarità individuali 


Se guardiamo indietro, vediamo che in primo luogo 
abbiamo considerato la soggettività nella sua sfera as- 
soluta: la coscienza nella sua mediazione con Dio, il pro- 
cesso universale dello spirito in sé conciliantesi. L’astra- 
zione consisteva qui nel fatto che l'animo, sacrificandosi, 
si ritirava dal mondano, naturale ed umano come tali, an- 
che se questi erano etici e quindi legittimi, per trovare il 
proprio soddisfacimento solo nel puro cielo dello spirito. 
In secondo luogo, la soggettività umana — senza rappre- 
sentare la negatività che era contenuta in quella mediazio- 
ne — divenne certo affermativa per sé e gli altri; il conte- 
nuto di questa infinità mondana come tale era tuttavia 
solo l'autonomia personale dell’onore, l'intimità dell’amo- 
re ed il servire della fedeltà; contenuto che può venire 
certo ad intuizione in molteplici rapporti, in una grande 
varietà e gradazione del sentimento e della passione nel 
rapido mutare delle circostanze esterne, ma che entro que- 
sti casi rappresenta poi proprio solo quella autonomia del 
soggetto e la sua intimità. Il zerzo punto che ci resta per- 
ciò da trattare è il modo come la restante materia dell’esi- 
stenza umana, secondo il suo interno ed esterno, la natura 
e la sua apprensione e significanza per l'animo, possono 
entrare nella forma d’arte romantica. Qui dunque è il 
mondo del particolare, dell'esistente in generale, che di- 
viene per sé libero e che nella misura in cui non appare 
compenetrato dalla religione e dalla riunione nell'unità 
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dell’assoluto, resta indipendente ed autonomamente si 
muove nel proprio terreno. 

In questa terza sfera della forma d’arte romantica 
sono perciò spariti gli argomenti religiosi e la cavalleria 
con le sue alte concezioni e finalità di origine interna, a 
cui nel presente e nella realtà nulla immediatamente cor- 
risponde. Ciò che invece trova nuova soddisfazione è la 
sete del presente e della realtà stessa, il contentarsi di quel 
che esiste, l'essere soddisfatti di se stessi, della finitezza 
dell’uomo e del finito, del particolare, del ritratto in ge- 
nere. Nel proprio presente l'uomo vuole — pur con il 
sacrificio della bellezza e dell’idealità del contenuto e del- 
l'apparenza — avere dinanzi l’attuale stesso come sua pro- 
pria opera spirituale umana, ricreato dall'arte in una vita- 
lità presente. La religione cristiana, come abbiamo visto 
fin dall’inizio, né per il contenuto né per la forma, è cre- 
sciuta, come gli dèi orientali e quelli greci, sul terreno 
della fantasia. Se è ora la fantasia che crea da sé il signifi- 
cato per realizzare l’unione fra il vero interno e la sua 
forma perfetta, unione che realmente realizza nell'arte 
classica, nella religione cristiana vediamo invece la pecu- 
liarità mondana dell'apparenza accolta subito come un 
momento nell’ideale, qual’essa è, naturalmente, cosi come 
vediamo l'animo soddisfatto della banalità ed accidenta- 
lità dell'esterno senza che si richieda la. bellezza. Ma 


tuttavia l’uomo. è in primo luogo conciliato con Dio . 


solo in sé, nella possibilità; tutti certo sono chiamati 
alla beatitudine,. ma pochi sono gli eletti, e l’animo, 
per cui e il regno dei cieli e quello di questo mondo re- 
stano un al di là, deve nello spirituale respingere la mon- 
danità e la presenza egoistica in essa. L'animo parte da 
un luogo infinitamente lontano, ed il fatto che per lui 
ciò che è dapprima solo sacrificato sia un affermativo al 
di qua, questo positivo trovarsi e volersi nel proprio pre- 
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sente, che per altro è l’inizio, costituisce nello sviluppo 
dell’arte romantica solo la conclusione ed è il punto estre- 
mo in cui l’uomo si sprofonda in sé e si puntualizza. 

Per quel che riguarda la forma di questo nuovo conte- 
nuto, abbiamo visto che l’arte romantica fin dal suo inizio 
è affetta dall’opposizione, per cui la soggettività in sé in- 
finita non può e non deve per se stessa essere unita con la 
materia esterna. Questa contrapposizione dei due lati per 
sé stanti e l’esser ritirato in sé dell’interno, costituiscono 
il contenuto del romantico. Appena in sé fusi, i due 
lati si separano di nuovo, finché alla fine risultano del 
tutto reciprocamente esteriori, mostrando cosi che la loro 
assoluta unione essi devono cercarla in un campo diverso 
da quello dell’arte. Con questa esteriorità reciproca i lati 
divengono formali nei riguardi dell’arte, poiché non pos- 
sono presentarsi come un tutto in quella piena unità che 
dà loro l’ideale classico. L'arte classica si trova in una cer- 
chia di figure fisse, entro una mitologia portata a compi- 
mento dall’arte ed entro gli indissolubili prodotti di essa; 
perciò la dissoluzione del classico, come abbiamo visto nel 
momento del passaggio alla forma d’arte romantica, è, a 
parte il terreno nell’insieme limitato del comico e del sati- 
rico, uno sviluppo verso il piacevole, oppure una ripro- 
duzione che si perde nella erudizione, in ciò che è morto e 
freddo, degenerando infine in una tecnica negligente e cat- 
tiva. Ma gli oggetti rimangono nell’insieme gli stessi, limi- 
tandosi a scambiare la produzione di prima, ricca di spi- 
rito, con una rappresentazione sempre più povera e una 
tradizione artigianesca ed esteriore. Il progresso e la con- 
clusione dell’arte romantica sono invece la dissoluzione 
interna della materia artistica stessa, che si dissocia nei 
suoi elementi, un divenir libero delle parti, con il che, 
per converso, si accrescono l’abilità soggettiva e l’arte della 
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rappresentazione, le quali tanto più si perfezionano quan- 
to più sciolto diviene il sostanziale. n. 

Possiamo quindi con più precisione suddividere questo 
ultimo capitolo nel modo che segue: 

In primo luogo, abbiamo l'autonomia del carattere, che 
però è un carattere particolare, un individuo determinato, 
in sé conchiuso con il suo mondo, le sue qualità e finalità 
particolari. l 

In secondo luogo, a questo formalismo della particola- 
rità del carattere si contrappone la forma esterna delle si- 
tuazioni, degli eventi e delle azioni. Essendo l'intimità 
romantica in generale indifferente nei riguardi del. 
l'esterno, l'apparenza reale qui si presenta libera per sé, 
come né compenetrata dall'interno dei fini e delle azioni, 
né con una forma ad esso adeguata. Perciò l’accidentalità 
delle complicazioni, le circostanze, il succedersi degli 
eventi, il modo del loro realizzarsi ecc., vengono a valere 
nella loro apparenza senza legami, libera, come avventure. 

In terzo luogo, compare infine lo scomporsi dei lati, 
la cui perfetta identità costituisce il concetto vero € pro- 
prio dell’arte, e cosî compaiono il disfarsi e la dissoluzione 
dell'arte stessa. Da un lato l’arte passa a rappresentare la 
realtà comune come tale, gli oggetti quali esistono nella 
loro accidentale singolarità con le sue peculiarità; ed essa 
ha quindi interesse a trasformare questa esistenza in una 
parvenza per mezzo dell’abilità dell’arte. D'altro lato essa, 
al contrario, si converte nella completa accidentalità s0g- 
gettiva dell’apprensione e rappresentazione, nell’umorismo 
come rovesciamento e distorsione di ogni oggettività € 
realtà per mezzo dell’arguzia e del giuoco del modo di 
vedere soggettivo, ed ha come punto d'appoggio il do- 
minio produttivo della soggettività artistica su ogni con 
tenuto e forma. 


758 


1. L'autonomia del carattere individuale 


L'infinità soggettiva dell’uomo in ‘sé, da cui siamo par- 
titi nella forma d’arte romantica, anche nella sfera attuale 
rimane la determinazione fondamentale. Ciò che di nuo- 
vo appare invece in questa infinità per sé autonoma, da 
una parte è la particolarità del contenuto costituente il 
mondo del soggetto; dall’altra l’unione immediata del 
soggetto con questa sua particolarità ed i desideri e fini di 
essa; in terzo luogo la individualità viva, entro i limiti del- 
la quale il carattere in sé si riduce, Perciò qui con il ter- 
mine “carattere” non dobbiamo intendere quel che gli 
italiani, p. es., hanno raffigurato nelle loro maschere. Infat- 
ti le maschere italiane, pure essendo anche caratteri deter- 
minati, mostrano questa determinatezza solo nella sua 
astrazione ed universalità, priva d’individualità soggettiva. 
Invece i caratteri della nostra fase sono, ognuno per sé, un 
carattere peculiare, un tutto per sé, un soggetto indivi- 
duale. Se qui parliamo pur tuttavia di formalismo ed 
astrazione del carattere, ci riferiamo solo al fatto che il 
contenuto principale, il mondo di tale carattere da una 
parte appare come limitato e quindi astratto, dall'altra 
come accidentale. Ciò che l’individuo è, viene tenuto e 
sorretto non dal sostanziale, dal legittimo in se stesso del 
suo contenuto, ma dalla semplice soggettività del carat- 
tere, la quale perciò si basa formalmente solo sulla pro- 
pria autonomia individuale, invece che sul proprio con- 
tenuto e sul proprio pathos per sé saldo. 

Entro questo formalismo possiamo ora fare due distin- 
zioni principali. 

Da un lato troviamo la energicamente aztuantesi fer- 
mezza del carattere, la quale si pone fini determinati 
e ripone l’intera potenza di una individualità unilate- 
rale nella realizzazione di questi fini; dall’altro il carattere 
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appare come tozalità soggettiva, che però permane senza 
sviluppo nella propria interiorità e profondità non dischiu- 
sa dell'animo, e non è in grado di esplicarsi e di portarsi 
a perfetta estrinsecazione. 


a) La fermezza formale del carattere 


Quel che noi abbiamo dinanzi in primo luogo è il 
carattere particolare, che vuol essere cosi come immediata- 
mente è. Come gli animali sono diversi, si trovano per se 
stessi in questa diversità, cost lo sono qui i caratteri diffe- 
renti, la cui cerchia e peculiarità rimangono accidentali e 
non possono essere delimitate saldamente dal concetto. 

a) Una simile individualità confinata solo a se stessa, 
non escogita perciò intenzioni e finalità, che la leghino ad 
un qualsiasi pathos universale, ma quel che essa ha, fa‘e 
produce, lo attinge del tutto immediatamente, senz’altra 
riflessione, dalla propria natura determinata, che è proprio 
come è, e non vuole esser fondata da qualcosa di pit alto, 
non vuole esservi dissolta, né vuole essere giustificata con 
qualcosa di sostanziale, ma indomabile ed indomita poggia 
su se stessa, e in questa fermezza o si realizza o va a rovi- 
na, Una simile autonomia del carattere può apparire solo 
dove l’extradivino, quel che è particolarmente umano, 
giunge a pieno valore. Tali principalmente sono i carat- 
teri di Shakespeare, particolarmente ammirevoli appunto 
per la loro solida fermezza e unilateralità. Qui non si 
parla di religiosità e di un agire secondo una concilia- 
zione religiosa dell'uomo in sé, né dell’etico come tale. 
Noi abbiamo invece di fronte individui basati autonoma- 
mente solo su se stessi, dotati di fini particolari, che sono 
solo i loro, provengono soltanto dalla loro individualità e 
che essi ora, con l’incrollabile coerenza della passione, 
senza farsi distrarre da riflessioni secondarie o preoccupa: 
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zioni generali, portano a realizzazione solo per la pro- 
pria soddisfazione. Un simile unico carattere si trova 
specialmente nelle tragedie, quali Macbeth, Otello, Ric- 
cardo III, in cui esso svolge il ruolo principale, circondato 
da caratteri meno eminenti ed energici. Cost p. es., il ca- 
rattere di Macbeth è determinato dalla passione dell’am- 
bizione. Egli all’inizio esita, poi stende la mano verso la 
corona, commette un omicidio per ottenerla, e per conser- 
varla non arresta di fronte a nessuna crudeltà. Questa fer- 
mezza senza esitazione, l’identità dell’uomo con sé e con 
il suo fine solo da lui scaturente, conferisce al carattere 
di Macbeth un interesse essenziale. Nulla lo fa esitare, 
né il rispetto della santità della maestà;'né la follia della 
moglie, né la defezione dei vassalli, né la rovina incom- 
bente, né i diritti umani né quelli celesti, nulla lo fa rien- 
trare in sé, al contrario egli persevera. Lady Macbeth è un 
carattere simile, e solo le chiacchiere insipide di una cri- 
tica recente hanno potuto ritenerla una donna innamo- 
rata. Nella sua prima entrata in scena (atto I, scena V), 
mentre legge la lettera in cui Macbeth le racconta l’incon- 
tro con le streghe e la loro profezia: “Salve Barone di 
Cawdor! Salve tu sarai rel” ella esclama: “ Sei barone di 
Glamis e di Cawdor; e diverrai ciò che ti fu promesso; 
ma temo la tua natura; è troppo piena del latte dell’umana 
dolcezza, perché sappia valersi di mezzi più rapidi. ”* 
Ella non mostra nessun affettuoso piacere, nessuna gioia 
per la felicità del marito, né un moto etico, né una parte- 
cipazione, né il rimpianto proprio ad un’anima nobile, 
ma teme solo che il carattere del marito non sia di ostacolo 
all’ambizione di lui, ambizione che ella stessa considera 
solo come un mezzo. E in lei non vi è incertezza, né 
debolezza, né riflessione, come dapprima v'è perfino in 


* [Traduzione di S. Quasimodo.] ‘ 
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Macbeth, né rimorso, ma pura astrazione e durezza del 
carattere, che compie senz'altro quel che gli è conforme, 
finché alla fine si spezza. Questa rottura, che in Macbeth, 
quando ha compiuto l’atto, precipita su di lui dall'esterno, 
nell'interno femminile di Lady Macbeth è la follia. Lo 
stesso vale per Riccardo III, Otello, la vecchia Marghe- 
rita e tanti altri; proprio l’opposto della miseria di tanti 
caratteri moderni, p. es. di quelli di Kotzebue, che sem- 
brano tanto nobili, grandi, eccellenti ed internamente sono 
solo dei pezzenti. Per un altro riguardo non meglio hanno 
fatto altri, che pur-avevano tanto disprezzato Kotzebue 
p. es. Enrico von Kleist con la sua Caterina e con il suo 
Principe di Homburg, caratteri in cui, di contro alla sve- 
glia condizione di una ferma conseguenza, è rappresen- 
tato come aspetto più alto ed eccellente il magnetismo, 
il sonnambulismo. Il Principe di Homburg è il peggiore 
dei generali; è distratto nell’impartire le disposizioni, scri- 
ve male gli ordini, di notte agisce morbosamente e di gior- 
no in battaglia fa cose maldestre. Con questo dualismo, con 
questa lacerazione e dissonanza interna di carattere, que- 
sti autori credono di imitare Shakespeare; ma ne sono ben 
lontani, poiché i caratteri di Shakespeare sono in se stessi 
conseguenti, rimangono fedeli a se stessi e alle loro pas- 
sioni, e in tutto quel che sono e capita loro, si battono 
solo secondo la propria ferma determinatezza. 

Quanto più particolare è ora il carattere che tiene 
fermo solo a se stesso, avvicinandosi cost facilmente al 
male, tanto pit esso nella realtà concreta non solo deve far- 
si valere contrò gli ostacoli che incontra e che impacciano 
la sua realizzazione, ma tanto più è spinto a rovina da 
questa sua realizzazione stessa. Infatti in quanto egli si af- 
ferma, lo colpisce il destino che scaturisce dal carattere 
determinato stesso, una rovina da sé approntata. Lo svi- 
luppo di tale destino, ora, non procede solo dall’azione 
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dell'individuo, ma è parimenti un divenire interno, uno 
sviluppo del carattere stesso nel suo furioso lottare, insel- 
vatichirsi, spezzarsi o fiaccarsi. Presso i greci, per i quali 
l'importante è il pathos, il contenuto sostanziale dell’agire 
e non il carattere soggettivo, il destino concerne meno que. 
sto carattere determinato, che del resto non viene a svilup- 
parsi in modo essenziale entro la sua azione, ma è alla fine 
quel che era all’inizio. Nella nostra fase, però, il compi- 
mento di un’azione non è solo un procedere esterno, ma è 
anche un ulteriore sviluppo dell'individuo nel suo interno 
soggettivo. L’agire di Macbeth, p. es., appare al contempo 
come un inselvatichimento del suo animo, con una con- 
seguenza che, una volta respinta ogni indecisione e tratto 
il dado, nulla più potrebbe trattenere. La moglie è de- 
cisa per natura, lo sviluppo in lei si mostra solo come 
l'angoscia interna che sale fino alla distruzione fisica e 
psichica, fino alla follia, a cui soccombe. Lo stesso av- 
viene per la maggior parte dei caratteri, per quelli di 
alto significato come per quelli insignificanti. I carat- 
teri antichi si mostrano certo anch'essi fermi, e si imbat- 
tono perfino in opposizioni in cui nessun aiuto è più pos- 
sibile e la cui soluzione richiede l’intervento di un “ deus 
ex machina.” Tuttavia questa fermezza, p. es. quella di 
Filottete, è ricca di contenuto ed è nell'insieme riempita 
di un pathos eticamente legittimo. 

vy) In questi caratteri della nostra sfera, per l’acci- 
dentalità di ciò che essi assumono come fine e per l’auto- 
nomia della loro individualità, non è possibile una conci- 
liazione oggettiva. La connessione fra ciò che essi sono e 
quel che con loro contrasta, da una parte rimane indeter- 
minata, dall’altra non è risolta per loro stessi né in una 
direzione né in un’altra, Il fato come necessità pit astratta 
ritorna qui ancora una volta, e l’unica conciliazione è per 
l'individuo il suo infinito essere in sé, la sua individuale 
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fermezza, in cui egli sta al di sopra della sua passione e 
del destino di essa. “È cost,” e ciò che gli capita, gli 
venga dal destino onnipotente, dalla necessità o dal caso, è 
parimenti, né c'è da riflettere sullo scopo e sulla causa; 


, . . 
accade, e l’uomo si fa e vuol farsi tetragono contro questa 
forza superiore. 


b) Il carattere come totalità interna ma non sviluppata 


. In secondo luogo, il lato formale del carattere può ri- 
siedere, in maniera del tutto opposta, nell’interiorità come 
tale, a cui l’individuo si arresta, senza poter giungere ad 
ampliarla e realizzarla. 

l a) Sono questi degli animi sostanziali che racchiudono 
in sé una totalità, ma che nella loro semplice compattez- 
za realizzano ogni profondo movimento solo in se stessi, 
senza svilupparlo ed esplicarlo all’esterno. Il formalismo 
che abbiamo or ora considerato, riguardava la determi- 
natezza del contenuto, il trasferimento totale dell’indi- 
viduo nell’unico fine, che esso individuo lasciava compa- 
rire completamente in salda acutezza, estrinsecava e por- 
tava a termine, soccombendovi o conservandovisi a se- 
conda delle circostanze. L'attuale secondo formalismo 
consiste invece nella mancanza di dischiusione, di forma, 
e quindi di estrinsecazione e svolgimento. Un simile ani- 
mo è come un costoso gioiello, che viene a rilucere solo 
in singoli punti, con un rilucere che è poi un lampeggiare. 

B) Affinché tale chiusura abbia valore ed interesse, oc- 
corre che vi sia un’interna ricchezza dell’animo, che però 
lascia conoscere la sua infinita profondità e pienezza solo 
in poche espressioni, quasi mute, proprio con questo si- 
lenzio. Tali nature semplici, inconsapevoli di sé, silenzio- 
se, possono esercitare la massima attrattiva. Il loro silenzio 
però deve essere allora quello del mare quieto alla super- 
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ficie, di profondità insondabile, e non quello dell’uomo 
superficiale, vuoto ed ottuso. Infatti può talvolta riuscire 
ad un uomo molto insulso, parlando poco e con mezzi di- 
scorsi su questo o quell’argomento, di provocare l'opi- 
nione che egli possiede grande saggezza ed interiorità, 
cosicché si crede che dentro un simile cuore e spirito vi sia 
chi sa che cosa, mentre alla fine appare chiaro che vi è 
solo il vuoto. Il contenuto infinito e la profondità di 
quegli animi silenziosi, invece, si palesano, e ciò richiede 
grande genialità ed abilità da parte dell'artista, per mez- 
zo di espressioni isolate, distratte, ingenue e involonta- 
riamente ricche di spirito, che, senza alcuna intenzione 
nei riguardi di coloro che possono capirle, dimostrano che 
tale animo coglie il lato sostanziale dei rapporti esistenti 
con profonda intimità, ma che la sua riflessione non è 


avviluppata nell'intero contesto degli interessi, delle con-_ 


siderazioni particolari e degli scopi finiti, ma ne'è pura 
e lo ignora. Tale animo, cosf, non si lascia distrarre dai 
moti comuni del cuore, dalla serietà e dalle simpatie di 
questo genere. 

y) Ma per un animo cosî conchiuso in se stesso deve 
pur tuttavia venire il tempo, in cui è colpito in un punto 
determinato del suo mondo interno, in cui getta tutta la 
sua forza indivisa in un sentimento decisivo per la vita, vi 
si afferra con energia concentrata e o giunge alla felicità o 
soccombe senza sostegno. Infatti, per sostenersi, l’uomo ha 
bisogno di una sviluppata e vasta sostanza etica che sola dà 
una saldezza oggettiva. A questo genere di caratteri appar- 
tengono le figure più attraenti dell’arte romantica, quali 
Shakespeare ha creato in bellissima perfezione; e fra cui è 
da annoverare Giulietta. Avrete certamente assistito al- 
la rappresentazione teatrale di Giulietta nel nostro teatro 
cittadino (con l’interpretazione di Madame Creliger, Ber- 
lino 1820). Vale la pena di vederla, è opera altamente com- 
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mossa, viva, calda, ardente, ricca di spirito, perfetta, nobile. 
Ma Giulietta può essere interpretata anche altrimenti, cioè 
all’inizio come una fanciulla semplice, ancora una bam- 
bina di quattordici o quindici anni, non ancora consa- 
pevole di sé e del mondo, non agitata da nessuna emo- 
zione né da alcun desiderio, ma che guarda al mondo 
circostante come in una lanterna magica, senza imparare 
nulla e senza riflettere, piena di ingenuità. All'improvviso 
vediamo lo sviluppo di tutta l’energia di questo animo, 
comparire astuzia, assennatezza, la forza di sacrificare tut- 
to, di sottomettersi alla prove più dure. In tal modo il tutto 
ci appare come il primo schiudersi improvviso dell’intera 
rosa, in tutte le sue foglioline e pieghe, come un infinito 
sgorgare del più intimo e saldo fondo dell'anima, in cui 
prima nulla era distinto, sviluppato, formato, mentre ora, 
dallo spirito prima chiuso, tutto questo affiora inconsape- 
vole di sé, nella sua bella pienezza e forza, come prodotto 
immediato dell’unico interesse risvegliato. È un incendio 
che una sola scintilla ha acceso, un bocciolo che, appena 
toccato dall’amore, si erge inopinatamente in pieno fiore, 
ma che, quanto rapidamente si sviluppa, altrettanto rapi- 
damente sfiorisce. Ciò vale ancor più nel caso di Miranda, 
nella Tempesta. Allevata in solitudine, Shakespeare ce la 
mostra .nei suoi primi contatti con gli uomini, e ben- 
ché ce la presenti solo in un paio di scene, egli ce ne dà 
una rappresentazione perfetta, infinita. Anche la Tecla 
di Schiller, pur essendo un prodotto di una poesia rifles- 
siva, rientra in questo genere. Pur vivendo ella in un am- 
biente ricco e fastoso, non è da questo toccata, ma rimane 
senza vanità, senza riflessione, nell'ingenuità dell’unico in- 
teresse che l’anima. Si tratta in generale di nature fem- 
minili particolarmente belle e nobili, per le quali il mon- 
do ed il proprio interno si palesano solo nell'amore, cosic- 
ché esse solo allora sono generate spiritualmente. 
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Nella medesima categoria di questa intimità, che non 
è in grado di esplicare pienamente se stessa, rientrano per 
lo più anche i canti popolari, specialmente tedeschi, che 
nella consistente solidità dell'animo e per quanto preso da 
un qualsiasi interesse quest’animo sia, riescono a portare ad 
espressione tutto ciò solo in modo frammentario, e proprio 
cosî rivelano la profondità dell'anima, Si tratta di un mo- 
do di rappresentare che nel suo mutismo, per cosî dire, 
ritorna al simbolico, perché ciò che esso dà, non è l’espo- 
sizione chiara, aperta di tutto l'interno, ma solo un segno 
ed un’allusione. Tuttavia qui non abbiamo un simbolo, 
il cui significato rimanga, come avveniva prima, un’uni- 
versalità astratta, ma un’estrinsecazione, il cui interno è 
proprio questo animo soggettivo, vivo, reale. Nei tempi 
moderni, che sono caratterizzati da una coscienza del 
tutto riflessiva, molto lontana da quella ingenuità in sé 
compenetrata, rappresentazioni di tal genere sono estrema- 


‘ mente difficili e testimoniano di un originale spirito poe- 


tico. Noi abbiamo già visto che Goethe, particolarmente 
nei suoi Lieder, è stato maestro anche in simili descrizioni 
simboliche, cioè nel rilevare con tratti semplici apparente. 
mente esterni ed indifferenti tutta la fedeltà e intimità del- 
lanimo. Di tal genere è, p. es., il Re di Tele, una delle 
cose pit belle che Goethe abbia mai composto. Il re palesa 
il suo amore solo per mezzo della coppa che ha ricevuto 
dalla sua amata e conserva fin nella vecchiaia. In punto 
di morte, circondato dai suoi cavalieri, nell'alta sala del 
trono sta il vecchio bevitore dispensando il suo regno, i 
suoi tesori, agli eredi, ma la coppa la lancia nei flutti, 
perché nessun altro la possegga: 


Er sah ibn stiirzen, trinken 
Und sinken sief ins Meer, 
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Die Augen titen ihm sinken, 
Trank nie einen Tropfen mehr. * 


Ma un animo cosî profondo e silenzioso, che tiene rin- 
chiusa l’energia dello spirito come la selce la scintilla, 
che non si forma, che non sviluppa la sua esistenza e la 
riflessione su di essa, un tale animo non si è neanche libe- 
rato mediante questa formazione mentale. Esso, quando 
la dissonanza dell’infelicità risuona nella sua vita, rimane 
esposto alla crudele contraddizione di non avere né abilità 
né ponte per mediare il suo cuore e la realtà e respingere 
parimenti da sé i rapporti esterni, star saldo nei loro ri- 
guardi e poggiarsi su di sé. Caduto in collisione, non sa 
perciò come aiutarsi, viene ad agire con impulsiva sconsi- 
deratezza oppure si lascia passivamente andare. Cosf, p. cs., 
Amleto è un animo bello, nobile, non certo debole interna- 
mente; ma, privo di un energico sentimento di vita, erra 
avvolto da tetra malinconia con il cuore pesante. Egli pos- 
siede una fine sensibilità; non c'è nessun segno esterno, 
nessun motivo per il suo sospetto, ma egli non è tranquillo, 
niente va come dovrebbe, egli ha il presentimento del 
fatto mostruoso che è accaduto. Lo spettro del padre gli 
dà degli elementi pit precisi. Subito intimamente è pron- 
to alla vendetta, pensa sempre al dovere che il cuore gli 
prescrive, ma non si lascia trascinare come Macbeth, non 
uccide, non infuria, non colpisce immediatamente come 
Laerte, ma permane nella inattività di una bella ed inte- 
riore anima che non può farsi reale, non può collocarsi 
nei rapporti presenti. Egli aspetta, cerca nella bella retti- 
tudine del suo animo una certezza oggettiva, e ‘anche 
quando l’ha raggiunta, non prende nessuna ferma decisio- 


> * Egli la vide precipitare, riempirsi / ed affondare profonda nel 
mare, / gli occhi gli si chiusero / e non bevve più una goccia. 
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ne, ma si lascia guidare dalle circostanze esterne; In questa 
irrealtà egli si sbaglia anche in ciò che gli sta dinanzi, ed 
uccide, invece del re, il vecchio Polonio. Agisce impulsiva- 
mente, quando dovrebbe agire con ponderazione, mentre, 
quando ci sarebbe bisogno della giusta energia dell’azione, 
rimane in sé immerso: finché si è sviluppato, senza 
opera sua, in questo vasto decorrere di circostanze e di 
casi, il destino del tutto e quello della sua interiorità co- 
stantemente in sé ritirata, 

Questo atteggiamento si riscontra oggi particolarmente 
in persone appartenenti a ceti umili che, non avendo rice- 
vuto la cultura idonea a fini universali ed essendo privi di 
una molteplicità di interessi oggettivi, quando «# fine vie- 
ne a mancare, non possono trovare in nessun altro un so- 
stegno del loro interno ed un appoggio per la loro attività. 
Questa mancanza di cultura, quanto maggiore è, fa sf 
che tanto pid inflessibilmente e ostinatamente animi 
chiusi aderiscano a ciò che ha avanzato pretesa su di 
loro, in tutta la loro individualità, per quanto unilaterale 
esso possa essere.. Una simile monotonia di uomini silen- 
ziosamente in sé chiusi si trova specialmente nei caratteri 
tedeschi, che nella loro riservatezza appaiono quindi facil- 
mente testardì, scorbutici, nodosi, inavvicinabili, contrad- 
dittori e senza sicurezza nelle loro azioni ed espressioni. 
Come maestro nel descrivere e rappresentare questi animi 
muti delle classi più umili voglio qui ricordare solo Hip- 
pel, l’autore delle Carriere in linea ascendente, una delle 
poche opere umoristiche tedesche veramente originali. Egli 
si tiene senz'altro lontano: dalla sentimentalità e dall’in- 
sulsaggine delle situazioni proprie a Jean Paul, posse- 
dendo invece meravigliosa individualità, freschezza e vi- 
talità. In particolare riesce a descrivere acutamente carat- 
teri chiusi che non sanno sfogarsi e che, quando vi si deci- 
dono, lo fanno con violenza e in modo terribile. L'infinita 
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contraddizione fra il loro interno e le circostanze infelici, 
da cui si vedono avviluppati, essi la risolvono in modo 
orrendo, realizzando cosf quel che è del resto compiuto 
da un destino esterno; come, p. es., in Romeo e Giulietta, 
dei casi esterni fanno fallire la prudenza e l’abile interces- 
sione del frate, e arrecano la morte degli amanti. i 


c) L'interesse sostanziale nella presentazione del 
carattere formale 


Così dunque questi caratteri formali in generale da 
una parte mostrano solo l’infinita forza di volontà della 
soggettività particolare, che si fa valere quale essa è, ed 
energicamente lotta nel suo volere; oppure, d’altra parte, 
rappresentano un animo in sé totale, illimitato, che, toc- 


cato in un determinato lato del suo interno, concentra . 


la vastità e la profondità di tutta la sua individualità 
su questo unico punto, ma non essendo sviluppato verso 
l’esterno quando cade in collisione, non è in grado di 
ritrovarsi e di aiutarsi assennatamente. Un terzo pun- 
to, a cui dobbiamo ancora accennare, consiste nel fatto 
che, se dobbiamo trovare interessanti non solo formal- 
mente, ma anche in modo sostanziale quei caratteri del 
tutto unilaterali e limitati per i loro fini, ma sviluppati 
per la loro coscienza, dobbiamo al contempo guardare a lo- 
ro come se questa stessa limitatezza della loro soggettività 
fosse solo un destino, cioè un intreccio della loro determi- 
natezza particolare con un interno pit profondo. In effetti 
Shakespeare ci fa conoscere in loro una simile profondità 
e ricchezza di spirito. Egli ce li mostra come uomini do- 
tati di libera rappresentazione e di spirito geniale, in 
quanto la loro riflessione sta e li innalza oltre ciò che essi 
sono per condizione e per il loro fine determinato, cosic- 
ché essi sono spinti a quel che fanno quasi solo dall’infeli- 
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cità delle circostanze, dalla collisione inerente alla loro con- 
dizione. Ciò tuttavia non è da prendere nel senso che in 
Macbeth, p. es., sia da attribuirè solo a colpa delle malvage 
streghe quel che egli osa intraprendere; le streghe sono 
piuttosto solo un riflesso poetico della sua propria aspra 
volontà. Quel che le figure shakespeariane compiono, il 
lor fine particolare, ha nella loro individualità la. propria 
origine e la radice della propria forza. Ma nella medesi- 
ma individualità esse al contempo mantengono un’al- 
tezza, che cancella ciò che esse, secondo i loro fini, i 
loro interessi e le loro azioni, sono realmente, e le am- 
plia e le eleva in se stesse. Egualmente, i caratteri tri- 
viali di Shakespeare, Stefano, Trinculo, Pistol e l’eroe 
degli eroi di tutti questi, Falstaff, pur immersi nella loro 
trivialità, si palesano però anche come intelligenze, il cui 
genio potrebbe abbracciare tutto in sé, avere una com- 
pleta esistenza, libera, e in generale essere ciò che sono 
i grandi uomini. Nelle tragedie francesi, invece, anche 
i più grandi e i migliori spesso, visti da vicino, si dimo- 
strano puramente degli esseri gonfiati, che hanno spirito 
solo per giustificarsi sofisticamente. In Shakespeare non 
troviamo né giustificazione, né condanna, ma solo la con- 
siderazione sul destino universale, al cui livello di neces- 
sità si pongono gli individui senza lamenti e rimpianti, 
e dal cui punto di vista, quasi dal di fuori, vedono som- 
mergersi ogni cosa e se stessi. 

— Sotto tutti questi rapporti, il regno di questi caratteri 
individuali è un campo infinitamente ricco che però fa- 
cilmente si trova nel pericolo di cadere nell’insulsaggine 
e nel vuoto, cosicché ci sono stati solo pochi maestri che 
hanno posseduto sufficiente poesia ed intelligenza per co- 
gliere il vero. ° 
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2. Le avventure 


Dopo aver qui considerato quel lato dell'interno che 
può venire a rappresentazione in questa fase, dobbiamo 
rivolgere, in secondo luogo, lo sguardo anche all’esterno, 
alla particolarità delle circostanze e delle situazioni che 
stimolano il carattere, alle collisioni in cui è implicato, 
cosî come alla forma generale che l’interno assume entro 
la realtà concreta. 

Come abbiamo più volte notato, costituisce una deter- 
minazione fondamentale dell’arte romantica il fatto che 
la spiritualità, l'animo come in sé riflesso, costituisca un 
intiero e quindi si riferisca all’esterno non come alla sua 
realtà da lui compenetrata, ma come a qualcosa di mera- 
mente esteriore da lui separato, che, scioltosi dallo spirito, 
per sé si svolge, si complica e si muove come accidentalità 
che infinitamente scorre, si muta e si inviluppa. All’ani- 
mo in sé serrato è ora indifferente a quali circostanze 
volgersi, cost come è casuale quali circostanze a lui sì of- 
frono. Infatti nel suo agire si preoccupa meno di realizza- 
re un’opera in se stessa fondata e sussistente per conto pro- 
prio, che di farsi valere solo in generale e agire per agire. 


a) L'accidentalità dei fini e delle collisioni 


È cosî presente quel che per altri riguardi può essere 
chiamata la dedivinizzazione della natura. Lo spirito si è 
ritirato in sé dall’esteriorità dei fenomeni, che da parte lo- 
ro, l'interno della soggettività non vedendovi più se stesso, 
si configurano per sé in modo indifferente al di fuori del 
soggetto. Lo spirito secondo la sua verità è certo mediato 
e conciliato in sé con l’assoluto; ma in quanto qui ci tro- 
viamo sul terreno della individualità autonoma, che parte 
da sé, quale immediatamente si trova, e cosî si mantiene, 
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la medesima dedivinizzazione tocca pure il carattere 
agente, che perciò con i suoi stessi fini accidentali esce 
fuori di sé ed entra in un mondo accidentale con cui non 
si pone in unità in un intiero in sé congruente. Questa 
relatività dei fini in un ambiente relativo, la cui determi- 
natezza e complicazione non si trova nel soggetto, ma si 
determina esteriormente ed accidentalmente, introducen- 
do collisioni accidentali e ramificazioni intrecciantisi reci- 
procamente in modo fuori dell’ordinario, costituisce, dun- 
que, l’avventuroso che per la forma degli eventi e delle 
azioni offre il tipo fondamentale del romantico. 

È proprio dell’azione, e dell’accadere nel senso più 
stretto dell'ideale e dell’arte classica un fine in se stesso 
vero, in sé e per sé necessario, nel cui contenuto risiede 
anche quel che determina la forma esterna, il modo della 
esecuzione nella realtà. Ciò non accade per gli atti e gli 
eventi dell’arte romantica; infatti, se pure in essa sono 
esposti fini in se stessi ‘universali e sostanziali nella loro 
realizzazione, questi fini tuttavia non hanno in loro 
stessi la determinatezza dell’azione, l’aspetto ordinante ed 
articolante il loro corso interno, ma devono lasciar libero 
questo lato della realizzazione, abbandonandolo cost al- 
l’accidentalità. 

a) Il mondo romantico ha avuto da realizzare una 
sola opera assoluta, la diffusione del cristianesimo, l’at- 
tivazione dello spirito della comunità. In mezzo ad un 
mondo ostile, formato sia dall'antichità pagana, sia dalla 
barbarie e rozzezza della coscienza, quest'opera, quando 
si passò dalla dottrina ai fatti, consisté principalmente in 
un’opera passiva di sopportazione del dolore e del mar- 
tirio, del sacrificio della propria esistenza temporale per 
la salute eterna dell'anima. L'altro fatto che si riferisce al 
medesimo contenuto è, nel Medio Evo, l’opera della ca- 
valleria cristiana, l’espulsione dei mori, degli arabi, dei 
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RATTO SOTA AA Lin n e 


maomettani in generale, dai paesi cristiani, e poi soprat- 
tutto, con le Crociate, la conquista del Santo Sepolcro. 
Questo tuttavia non fu uno scopo che riguardasse l’uomo 
come umanità, ma dovette essere compiuto dall'insieme 
degli individui singoli, cosicché questi affluirono anche iso- 
latamente. Per questo aspetto possiamo chiamare le Cro- 
ciate l'avventura collettiva del Medio Evo cristiano, av- 
‘ventura che era in se stessa incoerente e fantastica, di na- 
tura spirituale, certo, ma senza un fine veramente spiri- 
tuale e falsa rispetto alle azioni e ai caratteri. Infatti, 
in rapporto al momento religioso, le Crociate hanno una 
meta esteriore estremamente vuota. La cristianità deve 
avere la propria salvezza solo nello spirito, in Cristo, che 
risorto si è innalzato alla destra di Dio e trova la sua 
realtà vivente, la sua dimora, nello spirito, non nella sua 
tomba e nel luogo sensibile e immediatamente attuale 
del suo trascorso soggiorno temporale. Ma l’aspirazione 
ed il fervore religioso del Medio Evo si rivolsero solo al 
luogo esteriore della Passione e del Santo Sepolcro. In mo: 
do egualmente contraddittorio, al fine religioso fu legato 
immediatamente quello puramente mondano della con- 
quista, dell'acquisto, che portava in sé nella sua esteriorità 
un carattere completamente diverso da quello religioso. 
Cosi, volendo acquistare lo spirituale e l’interno, ci si ri- 
volse invece al mero luogo esterno, da cui lo spirito era 
sparito; si tese ad un acquisto temporale e si legò questo 
lato mondano con il religioso come tale. Questa disarmonia 
costituisce qui l’incoerente ed il fantastico, in cui l’este- 
riorità sovverte l'interno e questo a. sua volta l'esterno, 
invece di porre entrambi in armonia. Per questo anche 
nella esecuzione gli opposti si mostrano collegati sen- 
za conciliazione. La pietà si rovescia in rozzezza e cru- 
deltà barbarica e la stessa rozzezza, che lascia. erompe- 
re ogni brama e passione umana, si converte a sua volta 
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nell’eterna profonda commozione e contrizione dello spi- 
rito, della quale propriamente si trattava. Con questi 


«elementi contrastanti manca agli atti ed agli avvenimenti 


riferentisi ad un medesimo fine ogni unità e conseguenza 
di direzione: l’insieme si disperde e scompone in avven- 
ture, vittorie, sconfitte, accidentalità di vario genere, ed il 
risultato non corrisponde ai mezzi ed all'importanza dei 
preparativi. Anzi il fine stesso viene annullato dalla sua 
esecuzione. Infatti le Crociate hanno voluto provare an- 
cora una volta la verità del detto: “Non lo lascerai ri- 
posare nella tomba, non permetterai che il tuo santo 
si decomponga.” Ma proprio questa brama di cercare 
Cristo, il vivente, in tali luoghi, e anzi proprio nella tom- 
ba, nel luogo della morte e di trovare in ciò la soddisfa- 
zione dello spirito, ciò è soltanto, e qualunque valutazione 
ne dia il signor de Chateaubriand, una decomposizione 
dello spirito, da cui la cristianità dovrebbe risorgere, per 
ritornare nella fresca piena vita della realtà concreta. 

La ricerca del Sacro Graal è un fine analogo, in parte 
mistico, in parte fantastico ed avventuroso nell’esecu- 
zione. . . 

8) Opera più alta è quella che ogni uomo deve rea- 
lizzare in se stesso, la sua vita, con cui egli si determina 
il proprio eterno destino. Questo oggetto, per es., è stato 
concepito da Dante nella sua Divina Commedia secondo 
la concezione cattolica, conducendoci per l'Inferno, il Pur- 
gatorio e il Paradiso. Anche qui, nonostante il rigoroso or- 
dine del tutto, non mancano né rappresentazioni fantasti- 
che né avventure, nella misura in cui quest'opera di beati- 
ficazione e condanna viene a rappresentazione non solo in 
sé e per sé nella sua universalità, ma anche realizzata in un 
quasi incalcolabile numero di singoli individui nella loro 
particolarità; o inoltre il poeta si arroga il diritto della 
Chiesa, prende in mano le chiavi del regno dei cieli, assol- 
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ve e condanna, e si trasforma cosf in un giudice del mon- 
do che pone nell’Inferno, nel Purgatorio o nel Paradiso 
poeti, cittadini, guerrieri, cardinali, papi, i più noti indi 
vidui del mondo antico e di quello cristiano. 

y) Gli altri argomenti che conducono ad azioni ed 
avvenimenti sono, sul terreno mondano, le avventure infi- 
nitamente varie della rappresentazione, dell’accidentalità 
interna ed esterna dell’amore, dell’onore e della fedeltà. 
In un caso ci si batte per la gloria, in un altro si reca 
aiuto all'innocenza perseguitata, in un altro ancora si 
compiono le gesta più straordinarie in onore della pro- 
pria dama oppure si restaura il diritto conculcato, con la 
forza del proprio pugno e l’abilità del proprio braccio: 
anche se gli innocenti da liberare siano una banda di 
furfanti. Nella maggior parte di questi argomenti non vi 
è condizione, né situazione, né conflitto che renda necessa- 
rio l’agire, ma l'animo vuol venir fuori e se ne va intenzio- 
nalmente alla ricerca di avventure. Cosî qui le azioni del- 
l’amore, per es., non hanno in gran parte, nel loro conte- 
nuto specifico, altra determinazione in sé che quella di of- 
frire una prova della fermezza, della fedeltà e della dura- 
ta dell'amore, di mostrare che la realtà circostante, con l’in- 
tero complesso dei-suoi rapporti, vale solo come materiale 
per manifestare l’amore. Perciò l’atto determinato di que- 
sta manifestazione, dal momento che solo la prova stessa 
ha importanza, non è determinato da se stesso, ma è ab- 
bandonato al capriccio, all’umor della dama, all’arbitrio di 
accidentalità esterne. Lo stesso dicasi per i fini dell'onore 
e del valore. Essi in massima parte appartengono al sog- 
geito che è ancora lontano da ogni altro contenuto sostan- 
ziale e che può trasferirsi in ogni contenuto che gli capiti, 
rinvenendovi un'offesa oppure cercandovi un'occasione 
per mostrare il suo coraggio e la sua valentia. Non essen- 
dovi qui alcun criterio per ciò che deve essere preso o 
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meno a contenuto, manca anche l’unità di misura per 
giudicare che cosa realmente possa costituire un'offesa 
dell’onore o il vero oggetto del valore. Non diversamente 
ci si comporta nei riguardi dell’applicazione del diritto, 
che è ugualmente un fine della cavalleria. Diritto e legge 
si dimostrano infatti qui non ancora come una condizione 
ed un fine in sé e per sé fissi e sempre realizzantisi se- 
condo la legge ed il suo contenuto necessario, ma come 
un'idea soggettiva soltanto, cosicché sia l’intervento che 
il g:udizio su ciò che nel caso specifico è giusto 0 ingiu- 
sto, resta affidato alla valutazione del tutto accidentale 
della soggettività. 


b) La trattazione comica dell'accidentalità 


Quel che cosi abbiamo dinanzi, particolarmente en- 


tro l'ambito del mondano, nella cavalleria e in quel for-. 


malismo dei caratteri, è più o meno l’accidentalità sia 
delle circostanze entro cui si agisce, che dell'animo vo- 
lente. Infatti quelle figure individuali unilaterali possono 
prendere a loro contenuto l’interamente accidentale che 
è sorretto solo dall'energia del loro carattere e che viene 
realizzato oppure fallisce entro collisioni condizionate dal. 
l'esterno. Lo stesso dicasi della cavalleria, che nell’onore, 
nell'amore e nella fedeltà, contiene in sé una giustifica- 
zione più alta, affine a ciò che è veramente etico. Da una 
parte, a causa della singolarità delle circostanze a éui 
reagisce, essa diviene direttamente una accidentalità, in 
quanto vi sono da realizzare, al posto di un’opera uni- 
versale, solo fini particolari, e mancano connessioni che 
siano in sé e per sé. Dall'altra, anche in considerazione 
dello spirito soggettivo degli individui, viene cosf ad es: 
serci arbitrio o illusione nei confronti dei disegni e, dei 
progetti e delle imprese. Realizzata conseguentemente, 
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tutta questa avventurosità si mostra perciò, tanto nelle 
sue azioni ed avvenimenti quanto nelle sue conseguenze, 
corre un mondo che si dissolve in se stesso e quindi come 
un mondo comico di eventi e destini. 

Questa dissoluzione della cavalleria in se stessa è 
giunta a coscienza ed alla pit adeguata rappresentazione 
soprattutto in Ariosto e in Cervantes, e in Shakespeare 
avviene lo stesso per quei caratteri individuali nella loro 
particolarità. I 

a) Ia Ariosto dilettano specialmente le infinite com- 
plicazioni dei destini e dei fini, l’intreccio favoloso di 
rapporti fantastici e di situazioni assurde, con cui il poeta 
giuoca avventurosamente fino alla leggerezza. Non vi è 
chiara e aperta follia e stravaganza che i suoi eroi non 
prendano sul serio. L'amore specialmente è abbassato 
spesso dall’amor divino di Dante, dalla tenerezza fanta- 
stica di Petrarca a storie sensualmente oscene e collisioni 
ridicole, mentre l’eroismo ed il valore appaiono spinti ad 
un punto in cui non provocano più un religioso stupore, 
ma solo riso sulla favolosità delle imprese. Ma accanto 
alla indifferenza per il modo come le situazioni si realiz- 
zano, introducono straordinari intrecci e conflitti, hanno 
inizio, s'interrompono, si intessono di nuovo, si spezzano 
e infine si risolvono inaspettatamente, e accanto anche 
alla trattazione comica della cavalleria, Ariosto sa tutta- 
via parimenti riaffermare e mettere in rilievo quel che di 
nobile e grande vi è in essa, nel coraggio, nell'amore e 
nell’onore, cosî come sa descrivere in maniera precisa al- 
tre passioni, scaltrezza, astuzia, presenza di spirito e molte 
altre cose. . 

8) Se Ariosto si volge di più al /aro favoloso delle av- 
venture, Cervantes elabora invece il lazo romanzesco. Nel 
suo Don Chisciotte vi è una natura nobile, in cui la caval- 
leria è divenuta una mania, perché vediamo le sue avven- 
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ture collocate nel mezzo di una realtà stabile, determinata 
nella sua condizione e descritta minuziosamente rispetto 
ai suoi rapporti esterni. Questo dì la contraddizione 
comica fra un mondo ordinato secondo ragione e da se 
stesso, ed un animo isolato che vuole crearsi questo or- 
dine e stabilità solo ad opera propria e della cavalle- 
ria, da cui tale ordine potrebbe essere solo sconvolto. No- 
nostante questa aberrazione comica, però, nel Dorn Chi- 
sciotte è contenuto tutto ciò che abbiamo celebrato in 
Shakespeare. Anche Cervantes ha fatto del suo eroe una 


natura originariamente nobile, dotata di molteplici doni 


spirituali, che ci interessa sempre veramente. Don Chi- 
sciotte nella sua mania è un animo perfettamente sicuro 
di sé e della sua causa, o meglio la sua ‘mania consiste 
proprio nell’essere e rimanere cosî sicuro di se e della sua 
causa. Senza questa tranquillità priva di riflessione nei ri- 
guardi del contenuto e delle conseguenze delle sue azioni, 
egli non sarebbe autenticamente romantico, e questa cer- 
tezza di sé, in relazione al sostanziale della sua disposi- 
zione d'animo, è ornata in modo senz'altro grande e ge 
niale con i pit bei tratti di carattere. Egualmente l’intera 
opera è per un verso una presa in giro della cavalleria 
romantica, una vera ironia da cima a fondo, mentre in 
Ariosto l’avventura resta in fondo solo un lieve diverti 
mento; per un altro verso, però, quel che capita a Don 
Chisciotte è solo il filo a cui si intrecciano nel modo più 
amabile una serie di autentiche novelle romantiche, tese 
a conservare nel suo vero valore quel che il resto del ro- 
manzo dissolve comicamente. 

Y) Analogamente a come vediamo qui la cavalleria 
convertirsi a commedia perfino nei suoi interessi più im- 
portanti, cosi anche Shakespeare o pone accanto ai suoi 
fermi caratteri individuali ed alle situazioni e ai conflitti 
tragici figure e scene comiche, oppure attenua quei carat- 
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teri per mezzo di un profondo umorismo su loro stessi 
ed i loro stridenti, limitati e falsi fini. Falstaff, p. es., il buf- 
fone di Re Lear, la scena dei musicanti in Giulietta e 
Romeo appartengono al primo tipo, Riccardo III al se- 
condo. 


c) Il romanzesco 


In terzo luogo, a questa dissoluzione del romantico nel- 
la forma fin qui esaminata, si aggiunge infine il romanze 
sco nel senso moderno del termine, che è stato preceduto 
in ordine di tempo dal romanzo cavalleresco e da quello 
pastorale. Questo romanzesco è la cavalleria presa di nuo- 
vo sul serio, divenuta un contenuto reale. L’accidentalità 
dell’esistenza esteriore si è trasformata in un ordinamento 
stabile e sicuro della società civile e dello Stato, cosic- 
ché ora polizia, tribunali, esercito, governo, hanno preso 
il posto dei fini chimerici che i cavalieri perseguivano. 
Perciò si trasforma anche la cavalleria degli eroi che 
agiscono nei romanzi moderni. Come individui con 
i loro fini soggettivi dell'amore, dell’onore, dell’ambi- 
zione o con i loro ideali di un mondo migliore, essi stan- 
no di contro a quest'ordine sussistente ed alla prosa della 
realtà che pone loro difficoltà da ogni parte. Allora i de- 
sideri e le esigenze soggettive si innalzano smisuratamente 
in questa opposizione. Infatti ognuno trova dinanzi a sé 
un mondo stregato, per lui del tutto inappropriato, che 
deve combattere perché gli si oppone e, nella sua in- 
trattabile stabilità, non cede alla sua passione, ma gli im 
pone come ostacolo la volontà di un padre, di una zia, i 
rapporti sociali ecc. Questi nuovi cavalieri sono in partico 
lare dei giovani che devono scontrarsi con il corso del 
mondo, il quale si realizza al posto dei loro ideali, e che 
ritengono una disgrazia che vi siano famiglia, società ci- 
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vile, Stato, leggi, professioni ecc., perché queste sostanziali 
relazioni della vita si oppongono crudelmente con le loro 
barriere agli ideali e al diritto infinito del cuore. Si tratta 
dunque di aprire una breccia in quest'ordine delle cose, di 
mutare il mondo, migliorarlo, oppure di tagliarsi a suo di- 
spetto per lo meno una fetta di cielo sulla terra: cercare e 
| &rovare la’propria fanciulla, quale deve essere, e toglierla, 
portarla via, strapparla ai suoi cattivi parenti o ad altre re- 
lazioni nefaste. Ma quéste lotte nel mondo moderno non 
sono altro che l’apprendistato, l'educazione dell'individuo 
alla realtà esistente, ed acquistano cost il loro vero senso. 
Infatti la fine di tale apprendistato consiste nel fatto che il 
soggetto mette giudizio, tende a fondersi, insieme con i 
suoi desideri e opinioni, con i rapporti sussistenti e la loro 
razionalità, si inserisce nella concatenazione dél mondo e 
vi acquista un posto adeguato. Per quanto uno possa essere 
venuto a lite con il mondo ed esserne.stato respinto, alla 
fine per lo più trova la fanciulla adatta e un posto qual- 
siasi, si sposa e diviene un filisteo come gli altri: la don- 
na si occupa del governo della casa, i figli non mancano, 
la moglie adorata che prima era l’unica, un angelo, si 
comporta più o meno come tutte le altre, l’impiego dà 
fatica e noia, il matrimonio le croci domestiche, e insom- 
‘ma subentra, come d’uso, l'amaro risveglio. Qui vedia- 
mo il medesimo carattere dell’avventurosità, solo che ora 
questa ritrova il significato giusto ed il fantastico vi de- 
ve sperimentare la necessaria correzione. 


3. La dissoluzione della forma d'arte romantica 


L’ultinta-cosa che dobbiamo ora determinare con pre- 
cisione è il punto in cui il romantico; che în sé è già il 
principio della dissoluzione dell'ideale classico, lascia ora 
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Vi me a 


in effetti chiaramente comparire questa dissoluzione co- 
me dissoluzione, 

Qui è da esaminare, prima di tutto, la completa acci- 
dentalità e esteriorità della materia, che l’attività artistica 
coglie e configura. Nella plastica dell’arte classica l’inter- 
no soggettivo è riferito all’esterno in modo tale che questo 
è la forma propria dell’interno e non ne è emancipato. 
Nel romantico invece, dove l’intimità si ritira in sé, l’in- 
tero contenuto del mondo esterno acquista la libertà di 
muoversi per sé e di conservarsi nella propria peculiarità 
e particolarità. A sua volta, quando l’intimità soggettiva 
dell'animo diviene il momento essenziale per la rappre- 
sentazione, è parimenti accidentale in quale contenuto 
determinato della realtà esterna e del mondo spirituale 
venga a vivere l'animo. L'interno romantico si può quin- 
di mostrare in tutte le circostanze, può dibattersi in mil- 
le e mille condizioni, situazioni, rapporti, dissensi e com- 
plicazioni, conflitti e soddisfazioni, poiché quel che vie- 
ne cercato e deve valere è solo la sua configurazione sog- 
gettiva in lui stesso, l’estrinsecazione ed il modo di assi- 
milare dell'animo, e non un contenuto oggettivo valido 
in sé e per sé. Perciò nelle rappresentazioni dell’arte ro- 
mantica tutto trova posto, ogni sfera e fenomeno della 
vita, il massimo ed il minimo, l’eccelso e l'umile, l’etico, 
il non etico ed il male. Ed in particolare l’arte, quanto 
più si mondanizza, tanto pid si installa nelle finitezze 
del mondo, vi si adatta, conferisce loro validità completa, 
e l’artista si trova a suo agio quando le rappresenta cosî 
come sono. Cosî, p. es., in Shakespeare, poiché in lui le 
azioni si svolgono in generale fin nella loro più finita 
connessione, si isolano e disperdono in una cerchia di 
accidentalità, e tutte le situazioni hanno una loro vali- 
dità, noi abbiamo innanzi sia le ragioni più alte e gli 
interessi più importanti quanto quelli più insignificanti 
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e secondari: còsf come, p. es., in Amleto le sentinelle ed 
i cortigiani, in Giulietta e Romeo i domestici; in altri 
drammi troviamo poi buffoni, gaglioffi e cose comuni 
di ogni genere tratte dalla vita quotidiana, birrerie, car- 
rettieri, vasi da notte e pulci, proprio come nella sfera 
religiosa dell’arte romantica alla nascita di Cristo e al- 
l'adorazione dei Re Magi non possono mancare l’asino 
e il bue, la mangiatoia e la paglia. E ciò succede per ogni 
cosa, affinché anche per l’arte si avveri il detto, che quel 
che è umile sarà innalzato. 

Entro quest’accidentalità di oggetti che vengono a 
rappresentazione sia come semplice ambiente per un 
contenuto in se stesso pit importante sia in modo auto- 
nomo, compare la decomposizione dell’arte romantica, 
a cui abbiamo su accennato. Da un lato, infatti, la real- 
tà effettuale si colloca nella sua oggettività prosaica, con- 
siderata dal punto di vista dell'ideale: .il contenuto 
della comune vita quotidiana che non è colta nella sua 
mutevolezza e caducità finita, D'altro lato è la sogget- 
tività che sa elevarsi con il suo sentimento e modo di 
vedere, con il diritto e la forza della sua ingegnosità, a 
padrona dell’intera realtà, nulla lasciando nella sua con- 
nessione abituale e nella validità che ciascuna cosa’ pos- 
siede per la coscienza comune. Ed essa si soddisfa solo 
In quanto tutto ciò che viene tratto in questo regno si 
dimostra dissolvibile in se stesso e già dissolto per l’in- 
tuizione ed il sentimento ad opera della forma e del po- 
sto che gli danno l'opinione, l’umore, la genialità sog- 
gettivi. 

A questo riguardo dobbiamo perciò parlare, în pri- 
mo luogo, del principio di quelle molteplici opere d’arte 
il cui modo di rappresentare la realtà esterna ed il pre- 
sente quotidiano si avvicina a ciò che siamo soliti chia- 
mare imitazione della natura. 
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In secondo luogo, dobbiamo parlare dell'umorismo 
soggettivo, che svolge un grande ruolo nell’arte moderna, 
e in molti poeti costituisce il tipo fondamentale della loro 
opera. 

In terzo luogo, ci rimane, a conclusione, di mostrare 
da quale punto di vista l’arte è ancora oggi in grado di 
effettuarsi. 


a) L'imitazione artistica soggettiva dell'esistente 


La cerchia di oggetti che può essere abbracciata da 
questa sfera si estende all'infinito, giacché l’arte prende a 
contenuto non quel che in se stesso è necessario, il cui 
ambito è in sé conchiuso, ma la realtà accidentale nella 
sua modificazione senza limiti di forme e rapporti, la na- 
tura con il suo vario giuoco di isolate formazioni, l’agire 
e fare quotidiano dell’uomo nella sua indigenza natu- 
rale e nel soddisfacimento delle sue comodità, nelle sue 
accidentali abitudini e condizioni, nelle attività proprie 
alla vita familiare, alla professione civile, in generale 
quel che nell’oggettività esterna è infinitamente mute- 
vole. Perciò l’arte non soltanto diviene ritrattistica, come 
il romantico lo è più o meno ovunque, ma si dissolve 
completamente nel raffigurare ritratti — sia nella pla 
stica che nella pittura e nelle descrizioni poetiche — e ri- 
torna all’imitazione della natura, cioè all’intenzionale 
accostarsi all’accidentalità dell’esistenza immediata, pro- 
saica e non bella se presa per sé. Va qui domandato se 
tali produzioni in generale possano ancora chiamarsi 
opere d’arte. Se teniamo presente il concetto di opere 
d’arte vere e proprie nel senso dell'ideale, nelle quali da 
una parte c'è un contenuto in se stesso né accidentale 
né caduco, dall’altra un modo di conformazione assolu- 
tamente corrispondente a tale contenuto, i prodotti della 
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presente sfera, in rapporto a tali opere, non valgono cer- 
to molto. Ma l’arte ha ancora un altro momento che par- 
ticolarmente qui diventa di una importanza essenziale: 
la concezione e l’esecuzione soggettive dell’opera d’arte, 
il lato del talento individuale, che sa rimanere fedele al- 
la vita in sé sostanziale della natura, come alle forme 
dello spirito fino ai più estremi termini dell’accidentalità, 
a cui esso trascorre, cosi come, con questa verità e con la 
pit ammirevole abilità della rappresentazione, sa rendere 
significativo anche ciò che è per sé insignificante. Va qui 
ancora aggiunta la vitalità soggettiva con cui l’artista si 
immedesima interamente, con il suo spirito ed animo, 
nell'esistenza di tali oggetti, secondo l’intera loro forma 
ed apparenza interna ed esterna, offrendoli in questa 
animazione all’intuizione. Per questi aspetti non pos- 
siamo negare ai prodotti di questa cerchia il nome di 
opere d’arte. 

Più precisamente, fra le arti particolari sono principal- 
mente la poesia e la pittura che si sono rivolte a tali 
oggetti. Infatti, da una parte quello che dà il contenuto 
è ciò che è in se stesso particolare, dall’altra è la peculia- 
rità accidentale, ma pur autentica nella sua cerchia, della 
apparenza esterna, che deve qui divenire la forma della 
rappresentazione. Né l’architettura, né la scultura, né la 
musica si prestano ad adempiere tale compito. 

a) Nella poesia la comune vita domestica, che ha come 
sua sostanza Îa rettitudine, la saggezza mondana e la 
morale corrente, viene rappresentata nei soliti intrecci 
borghesi, in scene e figure tratte dalle classi medie ed in- 
feriori. Presso i francesi specialmente Diderot ha insi- 
stito in questo senso sulla naturalità e sull'imitazione del- 
l'esistente. Fra noi tedeschi, invece, sono stati Goethe e 
Schiller che hanno percorso, in un senso pit alto, la-me- 
desima via nella gioventi, ma hanno cercato un conte 
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nuto più profondo e conflitti essenziali ricchi d'interesse 
entro questa viva naturalità e particolarità; mentre, poi, 
particolarmente Kotzebue e Iffland, l'uno con superficiale 
rapidità di concezione e produzione, l’altro con più se- 
riosa esattezza e una moralità di filisteo, hanno ritratto 
la vita quotidiana del loro tempo nelle sue ristrette re- 
lazioni prosaiche, con scarso senso per la poesia vera e 
propria. Ma in genere la nostra arte ha assunto di prefe- 
renza, benché molto tardi, questo tono e vi ha raggiunto 
una certa virtuosità. Infatti per lungo tempo l’arte fu 
per noi più o meno qualcosa di estraneo, importato, non 
scaturito. da noi stessi. Ora, questo volgersi alla realtà 
esistente implica .il bisogno che la materia dell’arte sia 


immanente, patria, sia la vita nazionale del poeta e del. 


pubblico. A questo punto dalla appropriazione dell’arte, 
che doveva essere assolutamente cosa nostra nel conte- 
nuto e nella manifestazione e per noi familiare, pur con 
il sacrificio della bellezza e dell’idealità, si è direttamente 
volto l'impulso che ha condotto a tali rappresentazioni. 
Altri popoli hanno di più disdegnato tale cerchia, oppu- 


re giungono solo ora al vivo interesse per questa materia, | 


tratta dall'esistenza corrente e quotidiana. 


8) Se noi ora vogliamo portare ad intuizione quel che 


di pit ammirevole può essere ottenuto a questo riguardo, 
dobbiamo rivolgerci alla tarda pittura olandese di gene- 
re. Ho già detto nella prima parte (vedi sopra pp. 218- 
219), esaminando l’ideale come tale, che cosa costituisca in 
essa, secondo lo spirito universale, la base sostanziale, 
dalla quale è sorta. La soddisfazione che gli Olandesi 
prendono del presente della vita anche nelle cose più 
comuni e modeste deriva dal fatto che essi devono pro- 
curarsi con dure lotte e penose cure quel che la natura 
offre agli altri. popoli in modo -pià immediato, e, dato 
lo spazio limitato, essi sono stati educati a prendersi cu- 


786 


ra ed apprezzare anche le minime cose. D'altra parte 
essi sono un popolo di pescatori; marinai, cittadini, con- 
tadini, e quindi sono naturalmente spinti a valorizzare 
in piccolo e in grande l’utile ed il necessario, che si san- 
no procurare con la più assidua operosità. Per religione 
gli Olandesi erano protestanti, il che costituisce un lato 
importante, poiché solo al protestantesimo è concesso 
collocarsi interamente nella prosa della vita, e far valere 
questa prosa completamente per sé, indipendentemente 
da relazioni religiose, lasciandola sviluppare in illimi- 
tata libertà. A. nessun altro popolo in altre condizioni sa- 
rebbe venuto in mente di prendere a contenuto prefe- 
renziale di opere d’arte oggetti quali la pittura olandese 
ci pone dinanzi. Ma, pur presi da tutti questi interessi, 
gli Olandesi non hanno certo vissuto in una condizione 
di bisogno e di miseria riguardo all’esistenza esterna e 
in oppressione dello spirito; essi invece hanno riformata 
la loro chiesa, hanno vinto il dispotismo religioso ed 
insieme la potenza e la pompa mondana spagnola, e con 
la loro fatica, la loro operosità, il loro valore e la loro 
parsimonia, nel sentimento della libertà da sé conqui- 
stata, sono giunti al benessere, ‘all’agiatezza, alla retti- 
tudine, al coraggio, alla letizia e perfino alla baldanza 
della serena vita quotidiana. Questa è la giustificazione 
della scelta dei loro oggetti artistici. 

Tali oggetti non possono accontentare un senso pit 
profondo, che ricerchi un contenuto in se stesso vero; 
ma anche se l’animo ed il pensiero non ne sono soddi- 
sfatti, ne è conciliata l'intuizione diretta. Infatti l’arte del 
dipingere e del pittore è ciò da cui dobbiamo essere al- 
lietati ed attratti. In effetti, se si vuol sapere cosa sia di- 
pingere, si devono guardare questi piccoli quadri e dire 
di questo o quell’autore: “Costui sa dipingere.” All’ar- 
tista non importa affatto, nel produrre, darci una rap- 
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I 
presentazione dell’oggetto che ci presenta. Noi sappiamo 
già perfettamente che cos'è un grappolo d’uva, un fiore, 
un cervo, un albero, una duna, il mare, il sole, il cielo, gli 
ornamenti e le decorazioni degli utensili della vita quoti- 
diana, un cavallo, un guerriero, un contadino, il fumare, 
l’estrarre un dente, e altre infinite scene domestiche; di 
simili cose la natura è piena. Quel che ci deve attrarre 
non è il contenuto, né la sua realtà, ma la parvenza, che 
è del tutto priva di interesse nei riguardi dell’oggetto. 
Del bello viene fissata per sé, per cosî dire, la parvenza 
come tale, e l’arte è la padronanza di raffigurare ‘tutti i 
segreti della in sé immergentesi parvenza dei fenomeni 
esterni. L'arte consiste particolarmente nel cogliere con 
finezza, fissando fedelmente e con verità quel che è più 
fuggevole, i tratti momentanei e interamente mute- 
voli dell’esistenza del mondo presente nella sua vitalità 


particolare e pur tuttavia concordante con le leggi geo 


nerali del parvente. Un albero, un paesaggio è già qual. 
cosa di per sé fisso e permanente. Ma cogliere il lam- 
peggiare del metallo, lo scintillio di un grappolo su cui 
piove la luce, il raggio fuggevole del sole, della luna, 
un sorriso, l’espressione di una rapida emozione, quel che 
è più fuggevole e cangiante, e renderlo duraturo per l’in- 
tuizione nella sua vitalità pit piena, ecco il compito dif- 
ficile di questa fase artistica, Se l’arte classica configura 
nel suo ideale essenzialmente solo il sostanziale, qui vie- 
ne fermata e portata ad intuizione la natura cangiante 
nelle sue fuggevoli estrinsecazioni, un corso d’acqua, una 
cascata, le onde spumeggianti del mare, una natura mor- 
ta con l’accidentale scintillare dei bicchieri, delle sto- 
viglie ecc., la forma esterna della realtà spirituale nellè 
situazioni più particolari, una donna che infila un ago 
alla luce, un'imboscata di briganti colti in un moto ca- 
suale, l'atteggiamento istantaneo di un gesto che rapida- 
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mente scompare, il riso e la smorfia di un contadino, in 


cui sono maestri Ostade, Teniers, Stenn. È un trionfo 
dell’arte sulla caducità, con cui il sostanziale viene, per 
cosî dire, defraudato della sua potenza. sull’accidentale 
ed il transeunte. 

Ora, come qui il contenuto vero e proprio è dato dalla 
parvenza come tale degli oggetti, cosi l’arte, in quanto 
rende quasi statica la parvenza transeunte, procede an- 
che oltre. Infatti, a parte gli oggetti, anche i mezzi della 
rappresentazione divengono fine per se stessi, cosicché 
l’abilità soggettiva e l'applicazione del mezzo artistico si 
elevano a. tema oggettivo dell’opera d’arte. Già gli anti- 
chi olandesi hanno studiato nel modo pit approfondito 
il lato fisico dei colori; Van Eyck, Hemling, Scorel sa- 
pevano riprodurre con completa illusione di realtà lo 


‘ splendore dell’oro, dell’argento, il luccicchio delle gem- 


me, della seta, del velluto, delle pellicce ecc. Questa pa- 
dronanza nel produrre gli effetti sorprendenti con la 
magia dei colori ed i misteri del loro incanto, acquista 
ora una validità autonoma. Come lo spirito pensando, 
concependo si riproduce il mondo in rappresentazioni 
e pensieri, cosî ora la cosa principale diviene — indi- 
pendentemente dall'oggetto stesso — la ricreazione sog- 
gettiva dell’esteriorità nell’elemento sensibile del colore 
e della luce. È questa, per cosî dire, una musica oggetti- 
va, un risuonar di colori. Se infatti nella musiga il suo- 
no singolo per sé non è niente, ma ha effetto solo nel 


suo rapporto con altri suoni, nella sua opposizione, con-. 


cordanza, transizione e fusione, lo stesso vale per il colore. 
Se noi guardiamo da vicino un colore, che brilla come 
l’oro, che riluce come dei galloni luccicanti, vediamo solo 
strisce biancastre e giallastre, punti, superfici colorate; 
il singolo colore come tale non possiede lo splendore che 
pur si produce; solo dalla composizione con altri risulta 
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questo brillare e luccicare. Se, per es., prendiamo il .raso 
di Terburg, ogni macchia di colore è per sé un grigio 
smorto più o meno biancastro, bluastro, giallastro, ma 


ad una certa distanza, per il giuoco della composizione . 


con altri colori, appare il bello e dolce splendore che è 
proprio al raso reale. E cosî avviene per il velluto, per 
i giuochi di luce, per il colore delle nubi, in generale per 
tutto ciò che viene raffigurato. Non è il riflesso dell’ani- 
mo che vuole rappresentarsi negli oggetti, come spesso 
avviene, per es., nei paesaggi, ma l’abilità del tutto sog- 
gettiva che si palesà in questo modo aggettivo come l’abi- 
lità dei mezzi stessi nella loro vitalità ed efficacia di. po- 
ter produrre, ad opera propria, una oggettività. 

v) Ma con ciò l’interesse per gli oggetti rappresentati 
si sposta sul fatto che è la limpida soggettività dell’arti- 
sta stesso che intende mostrarsi e che perciò si cura non 
della configurazione di un’opera per sé compiuta e ba- 
sata su se stessa, ma di una produzione in cui il soggetto 
creante dà a conoscere solo se stesso. Nella misura in 
cui questa soggettività non riguarda pid i mezzi rap- 
presentativi esterni, ma il contenuto stesso, l’arte divie- 
ne arte. del capriccio e dell'umorismo. 


b) L'umorismo soggettivo 


Nell’umorismo è la persona dell’artista che esibisce 
se stessa secondo i suoi lati particolari ed i suoi lati più 
profondi, cosicché qui si tratta essenzialmente del va- 
lore spirituale di questa personalità. 

o) L'umorismo non sì pone come compito di far con- 
formare e svolgere oggettivamente un contenuto secon- 
do la sua natura essenziale, di articolarlo e conchiuderlo 
artisticamente in questo sviluppo in base a lui stesso, ma 
è l'artista stesso che penetra nell'argomento. Perciò la 
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sua attività principale consiste nel far in sé decomporre 
e dissolvere, ad opera della potenza di trovate soggetti- 
ve, lampi di pensiero e sorprendenti modi di concepire, 
tutto ciò che pretende di farsi oggettivo e di acquistare 
una forma fissa della realtà o che sembra possederla nel 
mondo ‘esterno. Con ciò ogni autonomia di un conte- 
nuto oggettivo e la connessione della forma, in sé fissa, 
data dalla' cosa stessa, vengono in sé annientate, e la 
rappresentazione diviene solo un giuoco con gli ogget- 
ti, una deformazione e un rovesciamento della materia, 
ed insieme uno scorrere in su ed in gid, un incrociarsi 
di espressioni, modi di vedere e atteggiamenti soggettivi, 
con cui l’autore porta allo sbaraglio se stesso e i suoi 
oggetti. 

8) I-'illusione naturale consiste nel credere che sia del 
tutto facile burlarsi e fare dello spirito su se stessi’e su ciò 
che esiste, e si ricorre quindi spesso alla forma dell’umo- 
ristico. Ma altrettanto spesso avviene che l'umorismo di- 
venga piatto quando il soggetto si abbandona'ai suoi ca- 
pricci e scherzi casuali che, messi in fila senza alcun le- 
game, vanno a finire nell'indeterminato ed uniscono le 
cose più eterogenee, spesso con bizzarria intenzionale. Al- 
cune nazioni si mostrano più indulgenti, altre meno, ver- - 
so tale genere di umorismo. Presso i francesi, in generale 
l'umorismo ha poca fortuna, da noi ne ha di pid, e noi 
siamo più tolleranti verso le aberrazioni. Cosî, p. es., il no- 
stro Jean Paul è ‘un apprezzato umorista, e tuttavia egli 
si fa notare più che non altri nel mettere insieme baroc- 
camente le cose oggettivamente pit distanti e nel mesco- 
lare al modo pit impensato oggetti la cui relazione è 
qualcosa di interamente soggettivo. La storia, il conte- 
nuto, lo svolgersi degli eventi è quel che meno interessa 
nei suoi romanzi. La cosa principale rimangono gli 
sprazzi di un umorismo che si serve di ogni contenuto 
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unicamente per farvi valere la propria soggettiva spiri- 


tosaggine. In questo riferire e incatenare una materia. 


arraffata da ogni zona del mondo e da ogni campo della 
realtà, l’umoristico ritorna quasi al simbolico, dove signi- 
ficato e forma restano in modo analogo reciprocamente 
esterni; solo che ora è la semplice soggettività del poeta 


che comanda sulla materia come sul significato, dispo- . 


nendoli in un ordine eterogeno. Ma questa successione 
di trovate ci stanca ben presto, particolarmente quando 
ci si richiede di trasferirci con la nostra rappresentazione 
nelle combinazioni appena indovinabili che al poeta so- 
no accidentalmente venute in mente. Specialmente in 
Jean Paul una metafora, un motto di spirito, uno scher- 
zo, un paragone uccide l’altro, vediamo che nulla divie- 
ne e tutto finisce solo in fumo. Ma ciò che deve dissol- 
versi, occorre che sia svolto e preparato in precedenza. 
Secondo. l’altro lato l'umorismo, quando il soggetto è 
in sé privo del succo e del sostegno di un animo riem- 
pito di vera oggettività, facilmente finisce nel senti- 
mentale, nel sentimentalismo, di cui pure Jean Paul co- 
stituisce un esempio. 

Y) Al vero umorismo, che vuol tenersi lontano da si- 
rili aberrazioni, è perciò necessaria grande profondità 
e ricchezza di spirito, per mettere in rilievo come real- 
mente espressivo ciò che è solo parvenza soggettiva e fa- 
re affiorare il sostanziale dalla sua stessa accidentalità, 
da semplici trovate. La cedevolezza del poeta nel corso 
delle sue estrinsecazioni deve essere, come avviene per 
Sterne e Hippel, un girovagare del tutto ingenuo, lieve, 
inapparente, che presenta il più alto concetto di profon- 
dità proprio nella sua scarsa significanza; e, trattandosi 
appunto di singolarità che affiorano senz’ordine, la con- 
nessione interna deve essere tanto più profonda e mette- 
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re in rilievo nell’isolato come tale il punto focale dello 
spirito. 

Con ciò siamo arrivati alla conclusione dell’arte ro- 
mantica, al livello dei tempi odierni, la cui peculiarità 
noi possiamo trovare nel fatto che la soggettività dell’ar- 
tista sta al disopra della sua materia e della sua produ- 
zione, non essendo più dominata dalle condizioni date 
di una cerchia in se stessa già determinata sia del conte- 
nuto che della forma, ma dominando essa interamente 
e con piena libertà di scelta sia l’uno che Valtra. 


- ©) La fine della forma d'arte romantica 

L'arte, come noi l'abbiamo considerata fin qui, aveva 
a suo fondamento l’unità di significato e forma e pari- 
menti l’unità della soggettività dell’artista con il suo con- 
tenuto e la sua opera. Pit precisamente era il modo de- 
terminato di questa unione che offriva la norma sostan- 
ziale, compenetrante tutte le produzioni, sia per il con- 
tenuto che per la sua rappresentazione corrispondente. 

A questo proposito noi trovammo agli inizi dell’arte, 
in Oriente, lo spirito non ancora per se stesso libero; esso 
cercava ancora quel che è per lui assoluto nel naturale, 
concependo quindi questo come in se stesso divino. Suc- 
cessivamente, la concezione dell’arte classica presentò gli 
dèi greci come individui semplici, ispirati, ma affetti an- 


cora essenzialmente dalla forma naturale umana come. 


momento affermativo; solo l’arte romantica ha immerso 
lo spirito nella sua propria intimità, di fronte a cui la 
carne, la realtà esterna e la mondanità in generale, seb- 
bene lo spirituale e assoluto dovesse apparire solo in que- 
sto elemento, erano poste innanzitutto come nullità, pur 
riuscendo alla fine a valere sempre più in modo positivo. 

a) Queste concezioni del mondo costituiscono la reli- 
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gione, lo spirito sostanziale dei popoli e delle epoche è 
sì dispiegono sia nell’arte che in tutti gli altri campi della 
vita di ogni tempo. Ora, come ogni uomo è figlio del suo 
tempo in ogni sua attività, sia politica che religiosa, arti- 
stica, scientifica, ed ha il compito di elaborarne il conte- 
nuto essenziale e quindi la sua forma necessaria, cosî 
anche la determinazione dell’arte risulta essere quella di 
. trovare l’espressione artisticamente adeguata per lo spi- 
rito di un popolo. Finché l’artista è intimamente legato 
in identità immediata e fede salda con la determinatezza 
di una simile concezione generale e religione, egli pren- 
de veramente sul serio tale contenuto e la sua rappresen- 
tazione; cioè questo contenuto risulta per lui l’infinito 
ed il vero della sua coscienza; egli vive con esso in ori- 
ginaria unità secondo la sua pit intima soggettività, 
mentre la forma in cui egli lo mette in mostra è per lui 
come artista il modo estremo, necessario, supremo di 
portare a sé ad intuizione l’assoluto e l’anima degli og- 
getti in generale. Egli è legato al determinato modo di 
esposizione dalla sostanza in lui stesso immanente della 
sua materia, Infatti l’artista porta immediatamente in sé 
la materia e quindi la forma per essa appropriata, come 
l’essenza vera e propria della sua esistenza, che egli non 
si immagina ma è lui stesso, per cui egli ha solo il com- 
pito di fare a sé oggettivo questo vero essenziale, di rap- 
presentarlo e trarlo fuori da sé in modo vivo. Solo in 
tal caso l’artista è ispirato perfettamente per il contenuto 
e per la sua rappresentazione, e le sue invenzioni non 
‘divengono un prodotto dell’arbitrio, ma sorgono in lui, 
e da lui, da questo terreno sostanziale, da questo fondo 
il cui contenuto non trova pace finché non è perve- 
nuto, ad opera dell’artista, ad una forma individuale 
commisurata al suo concetto. Se noi invece voglia- 
mo ora fare oggetto di una scultura o di un quadro 
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un dio greco o, da odierni protestanti, una Madonna, 
non possiamo trattare con vera serietà un argomento 
del genere. Quello che in tal caso ci manca è la fede più 
intima, benché l’artista in epoche di ancora piena fede 
non ha affatto bisogno di essere quel che comunemente 
si chiama un uomo pio; ed infatti gli artisti non sono 
stati proprio sempre i più pii. Quel che si richiede è solo 
che il contenuto sia per l’artista il sostanziale, la verità 
più intima della sua coscienza e gli ispiri la necessità del 
rappresentarlo. L'artista infatti nel suo produrre è al 
contempo un essere naturale, la sua abilità è un talento 
naturale, e îl suo operare non è la pura attività del conce- 
pire, che si contrappone del tutto alla propria materia 
con cui si unisce in liberi pensieri, nel puro pensiero, ma, 
in quanto non ancora liberato dal lato naturale, egli è uni- 
to immediatamente con l’oggetto, crede in esso ed è con 
esso identico secondo il proprio io più intimo. In tal ca- 
so la soggettività risiede interamente nell'oggetto, l’opera 
d'arte parimenti proveniente del tutto dalla indivisa in- 
teriorità e forza del genio, la produzione è ferme, senza 
esitazioni, e vi è raccolta l'intensità piena. Questo è il 
rapporto ch'è fondamentale affinché l’arte sia presente 
nella sua totalità. 

6) Ma nella collocazione che noi abbiamo dovuto as- 
segnare all’arte nel corso del suo sviluppo, l’intero rap- 
porto si è completamente mutato. Tuttavia non dobbia- 
mo considerare ciò come una semplice disgrazia acci- 
dentale da cui l’arte sia stata colpita dall’esterno per la 
miseria dei tempi, il senso prosaico, la mancanza di in- 
teressi ecc. Si tratta invece dell'effetto e del progredire 
dell’arte stessa che, portando ad intuizione oggettiva la 
materia in lei immanente, contribuisce, man mano che 
progredisce per questa via, a liberare se stessa dal conte- 
muto rappresentato, Quando, per mezzo dell’arte o del 
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pensiero, qualcosa ci sta dinanzi sensibilmente o spiri- 
tualmente, in modo cosf completo che il contenuto è 
esaurito, tutto è venuto fuori e non rimane più nulla 
di oscuro ed interno, l’interesse assoluto per tale ogget- 
to sparisce. L'interesse, infatti, c'è solo quando vi è un’at- 
tività fresca. Lo spirito si affatica intorno agli oggetti solo 
finché resta in essi qualcosa di segreto, di non rivelato, 
e le cose stanno cosi finché la materia è identica con noi. 
Ma se l’arte ha rivelato da tutti i lati le concezioni es- 
senziali del mondo contenute nel suo concetto e la cer- 
chia del contenuto che ad esse appartiene, essa si è libe- 
rata di questo contenuto che è di volta in volta determi- 
nato per un popolo ed un'epoca particolari; ed il vero 
bisogno di riaccoglierlo si ridesta esclusivamente a quel- 
lo di volgersi contro il contenuto che era finora unica- 
mente valido, cost come p. es., in Grecia Aristofane si 
è volto contro il suo presente e Luciano contro il suo 
passato greco, e come in Italia ed in Spagna, nel declino 
del Medio Evo, Ariosto e Cervantes incominciarono a 
volgersi contro la cavalleria. 

Di contro all’epoca, ora, in cui l’artista, per naziona- 
lità ed epoca, e nella sua sostanza, è collocato all’interno 
di una determinata concezione generale del mondo con 
il suo contenuto e le sue forme di rappresentazione, tro- 
viamo una posizione assolutamente opposta, che nel suo 
pieno sviluppo è divenuta importante solo oggi. Ai no- 
stri giorni lo sviluppo della riflessione e la critica presso 
quasi tutti i popoli e, presso di noi tedeschi, anche la 
libertà di pensiero, si sono impossessati degli artisti e, una 
volta compiuti anche i necessari stadi particolari. della 
forma d’arte romantica, li hanno resi, per cosi dire, una 
tabula rasa sia nei riguardi della materia che della forma 
della loro produzione. L'esser legati ad un contenuto 
particolare e ad un modo di rappresentazione adatto e- 
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sclusivamente a questa materia costituisce per gli artisti 
odierni qualcosa di passato, cosicché l’arte è divenuta un 
libero strumento che l’artista può maneggiare uniforme- 
mente secondo la misura della sua abilità soggettiva nei 
riguardi di ogni contenuto, di qualsiasi genere esso sia. 
L'artista perciò sta al disopra delle determinate forme 
e configurazioni consacrate, muovendosi libero per sé, 
indipendentemente dal contenuto e dalle concezioni in 
cui il sacro e l'eterno stavano prima dinanzi alla coscien- 
za. Nessun contenuto, nessuna forma è più immediata- 
mente identica con l’intimità, con la natura, con l’incon- 
sapevole essenza sostanziale dell’artista; ogni materia 
può essergli indifferente, purché non contraddica alla 
legge formale di essere in generale bella e capace di es- 
sere trattata artisticamente. Oggi non vi è nessuna ma- 
teria che sia in sé e per sé al disopra di questa relatività 
e, quando anche lo fosse, non v'è almeno alcun bisogno 
assoluto per cui debba essere l’arte a rappresentarlo. L’ar- 
tista perciò si comporta verso il suo contenuto, nell’in- 
sieme, quasi come un drammaturgo, che introduce ed 
espone personaggi diversi da lui, estranei. Anche ora 
egli vi applica, si, il suo genio, vi intesse la propria mate- 
ria, ma solo ciò che è universale o interamente acciden- 
tale; l’individualizzazione precisa non è invece affar 
suo, ma egli si serve a questo riguardo della propria 
provvista di immagini, di maniere di configurare, di for- 
me d’arte antecedenti, che, prese per sé, gli sono indif- 
ferenti e divengono importanti solo quando gli appaio- 
no appunto le più idonee per: questa o quella materia. 
Nella maggior parte delle arti, inoltre, soprattutto in 
quelle figurative, l’oggetto proviene all’artista dall’ester- 
no; egli lavora su ordinazione e nelle storie profane o 
sacre, nelle scene, nei ritratti, nella costruzione di chiese 
ecc,, deve solo cercare di portare la cosa a buon fine. In- 
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fatti, per quanto immetta il suo animo nel contenuto 
dato, questo risulta per lui sempre una materia che non 
è per lui stesso immediatamente. il sostanziale della sua 
coscienza. E a nulla gli giova ch’egli voglia riappropriar- 
si, per_cosî dire, in modo sostanziale, le concezioni. del 
passato, cioè far sua interamente una di queste concezio- 
ni, p. es. farsi cattolico, come recentemente molti hanno 
fatto in nome dell’arte per fissare il loro animo e far sf 
che la delimitazione determinata della loro rappresenta- 
zione divenisse in qualcosa che sia in sé e per sé. L’arti- 
sta non deve aver bisogno di essere in pace con il suo 
animo e di preoccuparsi della salute della propria ani- 
ma. La sua anima grande e libera, prima di passare a 
produrre deve per propria natura sapere e avere il pro- 
prio posto, ed essere sicura di sé e fiduciosa in sé; parti- 
colarmente il grande artista di oggi ha bisogno del libe- 
ro sviluppo dello spirito, in cui ogni superstizione e fede, 
che restano limitate a forme determinate di concezione e 
rappresentazione, ‘sono abbassate a semplici lati e mo- 
menti di cui il libero spirito è divenuto padrone, poiché 
egli non vede in esse delle condizioni in sé e per sé san- 
tificate della sua esposizione e configurazione, ma ascrive 
loro valore solo per mezzo del contenuto superiore che 
egli vi immette ricreandolo come a loro adeguato. 

In questo modo oggi l’artista, il cui talento e genio si 
è liberato per sé dalle precedenti limitazioni ad una forma 
d’arte determinata, dispone a suo piacimento di ogni 
forma come di ogni materia. 

y) Se noi infine chiediamo quale contenuto e quali 
forme si possono secondo il loro punto di vista generale 
considerare come peculiari a questa fase, la risposta. è 
data da quel che segue. e i 

Le forme d’arte universali si riferivano principalmente 
alla verità assoluta che l’arte raggiunge, e trovavano l’ori- 
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gine della loro particolarizzazione nell’apprensione de- 
terminata di ciò che valeva per la coscienza come l’asso- 
luto e che in se stesso portava -il principio del suo modo 
di conformarsi. Nel simbolico abbiamo visto comparire : 
a questo riguardo dei significati naturali come conte- 
nuto della rappresentazione, e cose naturali e personifi- 
cazioni umane come forma di essa; nel classico l’indivi- 
dualità spirituale, ma come obliata presenza fisica,-a cui 
sovrasta l’astratta necessità del destino; nel romantico la 
spiritualità con soggettività a lei immanente, per la cui 
interiorità la forma esterna rimaneva accidentale Anche 
in quest’ultima forma d’arte, come per le precedenti, il di- 
vino era in sé e per sé oggetto dell’arte. Ma questo divino 


‘ ha dovuto oggettivarsi, determinarsi e’ quindi, uscendo 


da sé, procedere al contenuto mondano della soggetti 
vità. Dapprima l’infinito della personalità risiedeva nel-. 
l'onore, nell'amore, nella fedeltà, poi ‘nella individualità 
particolare, nel carattere determinato rcombaciante con il 
contenuto particolare dell’esistenza umana. Infine, l’umo- 
rismo è tornato a togliere questà stretta fusione del con- 
tenuto con tale limitatezza specifica ed ha saputo smuo- 
vere e dissolvere ogni determinatezza, permettendo al- 
l’arte di andare oltre se stessa. Tuttavia l’arte che va ol 
tre se stessa è parimenti un ritorno dell’uomo in se stes- 
so, un discendere nel proprio petto, con cui l’arte can- 
cella da sé ogni fissa limitazione ad una cerchia deter- 
minata di contenuto e di apprensione, facendo dell’um” 

no la sua nuova cosa sacra: la profondità e l'altezza 
dell'animo umano come tale, l’universalmente umano 
nelle sue gioie e nelle sue sofferenze, nelle sue aspirazio- 
ni, nei suoi atti e nei suoi destini. Con ciò l’artista riceve 
il suo contenuto da lui stesso ed egli è lo spirito umano 
che determina realmente se stesso, ché considera, scopre 
ed esprime l’infinità dei suoi sentimenti e delle sue situa- 
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zioni, lo spirito a cui più nulla è estraneo di ciò che vive 
nel petto umano. Questo è un contenuto che non rimane 
artisticamente determinato in sé e per sé, ma affida al- 
l'invenzione arbitraria la determinatezza del contenuto e 
del configurare; e pur tuttavia non esclude nessun 
interesse, poiché l’arte non ha più bisogno di rappresen- 
tare solo ciò che è assolutamene a proprio agio in una 
sola delle sue fasi determinate, ma tutto ciò in cui l’uo- 
mo ha in generale la capacità di sentirsi a suo agio. 

Di fronte a questa vastità e a questa molteplicità della 
materia, sorge, prima di tutto, l’esigenza che la presenza 
attuale dello spirito si palesi parimenti e ovunque nei 
confronti del genere di trattazione. Certo l'artista mo- 
derno può associarsi ad artisti antichi ed antichissimi; è 
bello essere un omeride, fosse anche come ultimissimo 
epigono, cosîf come anche prodotti che riflettono la ten- 
denza medioevale dell'arte romantica possono avere i lo- 
ro meriti. Ma una cosa è la validità universale, la pro- 
fondità e la peculiarità di una materia ed una altra la 
trattazione. Nessun Omero, Sofocle ecc., nessun Dante, 
Ariosto, Shakespeare, possono apparire nel nostro tempo; 


ciò che è stato cantato in modo cosf grande, ciò che è. 


stato espresso così liberamente, lo è stato già. Si tratta 
di argomenti, di modi di intuirli e di concepirli che non 
più risuonano. Solo il presente è fresco, il resto è scial- 
bo ed appassito. Noi certo dobbiamo rimproverare i 
francesi nei confronti di ciò che è storico e criticarli, 
rispetto alla bellezza, per aver raffigurati eroi greci e 
romani, cinesi é peruviani come principi e principesse 
francesi ed aver loro attribuito moventi ed idee propri 
ai tempi di Luigi XIV e XV; ma se questi moventi 
ed idee fossero stati in se stessi più profondi e più 
belli, il trasferirli nel presente dell'arte non sarebbe 
stato errato. Al contrario: ogni argomento, a qualsiasi 
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epoca e nazione appartenga, acquista la propria verità 
artistica solo come tale viva attualità, in cui essa riempie 
il cuore dell’uomo, il riflesso di sé ed apporta per noi 
verità al sentimento e alla rappresentazione. L'apparire 
e l’operare di ciò che è immortalmente umano nel suo 
più vario significato e nel suo infinito configurarsi, è ciò 
che entro questo quadro di situazioni e sentimenti uma- 
ni può ora costituire il contenuto assoluto della nostra 
arte. . ì 

Se noi, dopo questa definizione generale del conte- 
nuto peculiare di questa fase, riandiamo a quel che ab- 
biamo or ora considerato come le forme di dissoluzione 
dell’arte romantica, vediamo che si è già principalmente 
messo in rilievo da un lato la decadenza dell'arte, la ri- 
produzione di quel che è esteriormente oggettivo nel- 
l’accidentalità della sua forma, e dall'altro, nell’umori- 
smo, il ‘divenir libero della soggettività secondo la sua 
accidentalità interna. A conclusione possiamo, entro la 
materia già indicata, notare ancora un aspetto in cui que- 
sti estremi dell’arte romantica s'incontrano. Come infatti, 
nel passare dal simbolico all’arte classica, abbiamo preso 
in esame le forme di transizione dell'immagine, del pa- 
ragone e dell’epigramma ecc., cosî nel romantico dob- 
biamo accennare ad una forma analoga. In quei generi di 
apprensione la cosa principale era l’esteriorità reciproca 
del contenuto interno e della forma esterna, — separazione 
che era parzialmente superata dall’attività soggettiva del- 
l’artista e che specialmente nell’epigramma si trasfor- 
mava il più possibile in identificazione. L'arte romantica 
era per sua natura caratterizzata da una più profonda 
scissione dell’interiorità di sé in sé soddisfatta, che, non 
corrispondendo perfettamente l’oggettivo in generale al- 
lo spirito in sé essente, restava lacerata o indifferente 
verso l’oggettivo. Questa opposizione nel corso dell’ar- 
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te romantica si è sviluppata fino ad approdare all’esclu- 
sivo interesse per la esteriorità accidentale o per la sog- 
gettività egualmente accidentale. Ma se questo essere 
soddisfatti dell’esteriorità cosf come della rappresenta 
zione soggettiva si eleva, in conformità al principio ro- 
mantico, fino ad un immergersi dell'animo nell'oggetto, 
e l'umorismo. d'altra parte si cura pure dell'oggetto e 
della forma che esso ha entro il suo riflesso soggettivo, 
noi otteniamo con ciò una penetrazione intima nell’og- 
getto, giungiamo ad un umorismo in. un certo senso 
oggettivo. Ma questa penetrazione intima può essere so- 
lo parziale e può esprimersi solo nell’ambito di un Lied 
o come parte di'un tutto maggiore. Infatti, estendendosi 
essa e venendo a compimento entro l’oggettività, dovreb- 
bero subentrare azione ed accadimento ed insieme la lo- 


ro rappresentazione oggettiva. Quel che invece. dobbia- - 


mo annoverare in quest'ambito è piuttosto un effon- 
dersi, pieno di sentimento, dell'animo nell'oggetto, effu- 
sione che viene, sf, a sviluppo, ma rimane un. soggettivo 
movimento arguto della fantasia e del cuore; una tro- 
vata, che però non è solo accidentale ed arbitraria, ma 
è un movimento interno dello spirito, che si dedica inte- 
ramente al proprio oggetto e lo conserva come interesse 
e contenuto. 

A questo riguardo noi possiamo contrapporre questi 
estremi fiori dell’arte all'antico epigramma greco, in cui 
questa forma è ‘comparsa nella sua prima pit semplice 
figura. La forma di cui qui si parla si mostra solo quan- 
do il parlare dell'oggetto non è semplicemente un nomi- 
narlo, un'etichetta o un titolo, che dice esclusivamente 
solo ciò che l’oggetto è in generale, ma quando inter- 
vengono un sentimento profondo, un acuto motto di 
spirito, una riflessione sensata ed un movimento arguto 
della fantasia, che con la poesia dell’apprensione animano 
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ed ampliano anche ciò che è minimo. Ma simili compo- 
nimenti su o intorno a qualcosa, un albero, un ‘molino, 
la primavera, sui vivi e sui morti, possono essere infini- 
tamente varii e trovarsi presso ogni popolo; tuttavia 
rimangono di natura subordinata e facilmente risultano 
stentati, poiché soprattutto quando riflessione e linguag- 
gio sono ben sviluppati a chiunque, di fronte alla mag- 
gior parte degli oggetti e d:i rapporti, può venire in 
mente una qualsiasi cosa, che costui. del resto è poi in 
grado di esprimere con la stessa facilità con cui sa scri- 
vere una lettera. Ben presto ci si stanca di una simile 
generale cantilena che, se pur con nuove sfumature, vie- 
ne cosf spesso ripetuta. Perciò in questa fase la cosa prin- 
cipale è il fatto che l’animo, con la sua intimità, uno spi- 
rito profondo ed una ricca coscienza, vengano a imme- 
desimarsi interamente con la condizione, la situazione 
ecc., e vi indugino traendo cost dall’oggetto qualcosa di 
nuovo, di bello, di valido in se stesso. 

A questo riguardo particolarmente i Persiani e gli 
Arabi, nello splendore orientale delle loro immagini, nella 
libera beatitudine della fantasia che si occupa dei suoi 
oggetti in maniera del tutto teoretica, costituiscono uno 
splendido modello anche per il presente e per la sogget- 
tiva intimità odierna. Anche gli spagnoli e gli italiani 
hanno creato in tal campo cose eccellenti. Klopstock di- 
ce, si, di Petrarca: 


Laura besang Petrarca in Liedern, 
Zwar dem Bewunderer schòn, aber dem Liebenden nicht, * 


ma le odi d'amore di Klopstock sono esse stesse piene di 
riflessioni moralistiche, di una triste nostalgia e di una 


* Petrarca ha cantato Laura in canzoni belle per l’ammiratore ma 
non per l'amante. 
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passione affettata per la felicità dell'immortalità, men- 
tre in Petrarca noi ammiriamo la libertà del sentimento 
in sé nobilitato, che pur esprimendo il desiderio per 
l'amata è in se stesso soddisfatto. Infatti il desiderio, la 
brama, non può certo mancare nell’ambito di questi og- 
getti quando questo è limitato al vino e all'amore, al- 
| l’osteria e agli osti (per es. i Persiani hanno a tal ri- 
guardo una esuberante sensualità di immagini); ma la 
fantasia nel suo soggettivo interesse allontana qui del 
tutto l'oggetto dalla cerchia del desiderio pratico, poiché 
essa ha interesse solo in questa sua occupazione fanta- 
stica che nel modo più libero è contenuta delle sue mille 
mutevoli trovate e tendenze, e giuoca con estrema argu- 
zia con le gioie come con le afflizioni. Fra i poeti mo- 
derni principalmente Goethe nel suo Divano Occidenta- 
le-Orientale e Riickert si trovano su questo piano di li. 
bertà arguta ed al contempo, però, di più intima profon- 
dità soggettiva della fantasia. Le poesie del Divano si dif- 
ferenziano in modo essenziale dalle precedenti di Goethe. 
In Benvenuto ed Addio, p. es., la lingua, la descrizione 
sono certamente belle, il sentimento è intimo, ma per il 
resto la situazione è del tutto banale, la chiusa trivfale, e 
la fantasia con la sua libertà non vi ha aggiunto nulla. 
Ben diversamente stanno le cose nella poesia del Divano 
Occidentale-Orientale intitolata’ Ritrovarsi. Qui l'amore 
è trasposto tutto nella fantasia, nel suo movimento, nella 
sua felicità e beatitudine. In generale nelle produzioni di 
questo genere non troviamo né nostalgia soggettiva, né 
desiderio, né innamoramenti, ma un puro trovare piacere 
negli oggetti, un inesauribile effondersi della fantasia, un 
giuoco innocente, una libertà espressa anche nel baloc- 
carsi con le rime e i metri poetiti, ed al contempo un'’inti- 
mità e letizia dell'animo che si muove in se stesso, le 
quali elevano l’anima, con la serenità del configurare, ben 
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oltre ogni penoso intreccio con la limitazione della 
realtà. 

Con questo possiamo chiudere l’esame delle forme 
particolari in cui si dispiega nel corso del suo sviluppo 
l'ideale dell’arte. Io ho fatto di queste forme oggetto di 
una ricerca più dettagliata, per indicarne il contenuto, 


«dal quale deriva anche il modo di rappresentazione. In- 


fatti è il contenuto l’aspetto decisivo dell’arte, cosi come 
in ogni opera umana. L'arte, secondo il proprio concetto, 
non ha altra vocazione se non quella di trarre ad ade- 
guata e sensibile presenza quel che è in se stesso conte- 
nuto, e la filosofia dell’arte deve perciò assume a -suo 
compito principale il concepire nel pensiero ciò che è 
questo contenuto e la sua bella apparenza. 
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Parte terza 


Il sistema delle singole arti 


Introduzione 


La prima parte della nostra scienza riguardava il 
concetto universale e la realtà del bello nella natura e nel- 
l’arte: il vero bello e la vera arte, l’ideale nell'unità ancora 
non sviluppata delle sue determinazioni fondamentali, in- 
dipendentemente dal suo contenuto particolare e dai suoi 
diversi modi di apparire. 

Quest'unità in sé salda del bello artistico si è, in se- 
condo luogo, in se stessa svolta in una totalità di forme 
d’arte, la cui determinatezza era al contempo una deter- 
minatezza del contenuto che lo spirito artistico ha do- 
vuto sviluppare da se stesso in un sistema articolato di. 
belle concezioni generali del divino e dell’umano. 

Ad entrambe queste sfere manca ancora, però, la realtà 
entro l'elemento dell’esteriore stesso. Infatti, quantunque 
sia a proposito dell'ideale come tale, che delle forme par- 
ticolari del simbolico, del classico e del romantico, ab- 
biamo sempre parlato della relazione o perfetta media- 
zione del significato quale interno, con la sua forma 
nell’esterno e apparente, tuttavia tale realizzazione era 
solo la produzione ancora interna dell’arte nella cerchia 
delle concezioni generali, in cui essa di dispiegava. Ma 
il concetto stesso del bello implica che esso come opera 
d’arte si faccia esternamente oggettivo per l'intuizione 
immediata, per i sensi e la rappresentazione sensibile, co- 
sicché il bello solo con questa esistenza a lui stessa appro- 
priata diviene veramente per se stesso il bello e l’ideale. 
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Dobbiamo allora, in terzo luogo, passare in rassegna que- 
sta cerchia dell’opera d'arte realizzantesi nell’elemento del 
sensibile. Infatti solo con quest’ultima acquisizione di 
forma l’opera d’arte è veramente concreta, un individuo 
nello stesso tempo reale, in sé conchiuso, singolo. 

Solo l'ideale può costituire il contenuto di questo terzo 
ambito dell’Estetica, giacché ad oggettivarsi è l'idea del 
bello nell'insieme delle sue concezioni del mondo. L'ope- 
ra d’arte è quindi anche qui da considerare come una 
totalità in sé articolata, come un organismo, però, le cui 
differenze, se nella seconda parte si particolarizzavano 
in una cerchia di concezioni del mondo essenzialmente 
diverse, risultano ora reciprocamente esterne come mem- 
‘bri isolati, di cui ognuno diviene per sé un tutto auto- 
nomo e può portare a manifestazione, in questa singo- 
larità, la totalità delle differenti forme d’arte. In sé, se- 
condo il concetto, l'insieme di questa nuova realtà del- 
l’arte appartiene certo ad un’«rica totalità; 1na poiché 
questa si fa reale nel regno della presenza sensibile, l’i- 
deale si dissolve ora nei suoi momenti, a cui dà una sus- 
sistenza per sé autonoma, sebbene essi possano incon- 
trarsi, riferirsi gli uni agli altri in modo essenziale, e re- 
ciprocamente completarsi. Questo mondo artistico reale 
è il sistema delle singole arti. 


1. Il corso comune delle arti 


Come le fofme d’arte particolari, prese come totalità, 
posseggono in sé um procedere, uno sviluppo, che va dal 
simbolico al classico ed al romantico, cosi per un lato 
troviamo nelle singole arti un procedere analogo, giacché 
sono proprio le forme d’arte stesse che acquistano la loro 
esistenza con le singole arti. Dall'altro, però, anche le sin- 
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gole ‘arti, indipendentemente dalle forme d’arte che si 
oggettivano, possiedono in se stesse un divenire, un corso 
che in questa sua relazione pid astratta è comune a 
tutte. Ogni arte ha il suo periodo di fioritura e di com- 
pleto sviluppo, come arte, ed è preceduta da un periodo 
di preparazione e seguita da uno di declino. Infatti i pro- 
dotti delle arti nel loro insieme sono opere spirituali, per 
cui non sono immediatamente compiuti entro il loro re- 


gno determinato come lo sono quelli della natura, ma 


hanno un inizio, un progredire, un giungere a compi- 
mento ed a una fine; crescono, fioriscono e degenerano. 

Queste differenze pit astratte, il cui corso vogliamo 
indicare brevemente fin dall'inizio, giacché esso è valido 
per tutte le arti, queste differenze, dunque, sono quelle 
che con il nome di stile grave, ideale e piacevole si è 
soliti indicare come i diversi stili d’arte: essi. si riferisco- 
no principalmente ai modi generali di concepire e rap- 
presentare rispetto alla forma esterna, a seconda che que- 
sta sia libera o non libera, semplice o sovraccarica’ di 
dettagli, e in generale si riferiscono a tutti i lati secondo 
cui .le determinatezza del contenuto irrompe nell’appa- 
renza esterna. Essi però riguardano del pari i lati della 
elaborazione tecnica del materiale sensibile in cui l’arte 
porta ad esistenza il proprio contenuto. 

È pregiudizio comune che l’arte abbia avuto inizio 
con il semplice ed il naturale. In un certo senso questo si 
può ammettere; giacché quel che è rozzo e selvaggio, di 
contro allo spirito autentico dell’arte è certo più semplice 
e più naturale. Ma un’altra cosa è il naturale, il vivente 
ed il semplice dell’arte come bella arte. Quegli inizi, che 
sono semplici e naturali nel senso della rozzezza, non 
appartengono invero all'arte ed alla bellezza, come non 
vi appartiene ciò che fanno i fanciulli quando tracciano 
figure semplici e con un paio di linee informi disegnano 
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una figura umana, un cavallo. La bellezza come opera 
spirituale ha bisogno invece per i suoi stessi inizi di una 
tecnica già sviluppata, di tentativi ed esercizi multifor- 
mi; ed il semplice come semplicità del bello, la gran- 
dezza ideale, è piuttosto un risultato, solo dopo plurila- 
terali mediazioni perviene ad eliminare quel che è va- 
rio, molteplice, confuso, smodato, faticoso, e nascondere 
‘e cancellare in questa vittoria tutti i preparativi prelimi- 
nari, cosi che la libera bellezza sembri priva completa- 
mente di impedimenti e come sgorgata di getto. Qui le 
cose stanno come con il comportamento di un uomo ben 
educato, che in tutto quel che fa e dice, si muove in mo- 
do semplice, libero, naturale, benché questa libertà sem- 
plice non-sia in lui: dote naturale, ma sia il risultato di 
una compiuta educazione. 

Perciò l’arte, sia secondo la natura della cosa che se- 
condo la storia reale, appare nei suoi inizi piuttosto co- 
me artificiosità e pesantezza, spesso minuziosa in cose 
accessorie, in genere preoccupata di elaborare con cura 
paramenti e ambienti; e quanto più composito e vario 
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è questo esterno, tanto più semplice è quel che è propria- 


mente espressivo, in altri termini tanto più povera ri- 
mane l’espressione veramente libera, viva, dello spirituale 
nelle sue forme e nei suoi movimenti. - 
Per questo aspetto le prime, le pitt antiche, opere 
artistiche in tutte le singole arti, presentano il contenuto 
in sé pit astratto, storie semplici in poesia, teogonie an- 
cora in fermento con pensieri astratti e imperfettamente 
sviluppati, singoli santi in pietra e legno ecc.; e rappresen 
tazione resta. goffa, monotona, oppure confusa, rigida, 
secca. Particolarmente nell’arte figurativa l’espressione del 
viso è ottusa, ed immersa non nella pace del profondo, spi- 
rituale sentirsi in.sé, ma in quella del vuoto animale, op- 
pure è marcata ed esagerata con tratti caratteristici. Egual- 
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mente, le forme del corpo ed i suoi movimenti sono senza 
vita, le braccia p. es. attaccate al corpo, le gambe non 
staccate, oppure in posa impacciata, angolosa, esagerata, 
e del resto le figure sono informi, tarchiate oppure smi- 
suratamente magre e allungate. Nei lati esterni invece, 
panneggi, acconciature dei capelli, armi ed altri orna- 
menti, si è speso molto amore e fatica, ma le pieghe 
dei panneggi, p. es., restano lignei e per sé stanti, senza 
adattarsi alle forme del corpo — come possiamo vedere 
spesso nelle immagini di Maria e dei santi, risalenti a 
tempi antichi — e ora essi sono giustapposti con una rego- 
larità uniforme, ora sono interrotti più volte ad angoli 
acuti, e cadono non fluendo, ma ammantati in lungo e in 
largo. Lo stesso dicasi per le prime poesie, che sono fram- 
mentarie, senza unità, monotone, dominate astrattamente 
da una sola rappresentazione o sentimento, oppure sono 
selvagge, violente, mentre il lato singolo è intrecciato 
senza chiarezza, ed il tutto non è ancora legato in una 
salda organizzazione interna. 


a) Lo stile grave 


Ma lo stile, quale noi dobbiamo qui considerare, inco- 
mincia dopo questi preparativi solo con l’arte propria- 
mente bella. In questa esso all’inizio è ancora acerbo, ma 
già addolcito in modo pit bello a gravità. Questo stile 
grave è l’astrazione superiore del bello, la quale si in- 
dugia in quel che ha peso, lo esprime e lo manifesta nella 
sua grave massa, disprezza ancora la grazia e la leggia- 
dria, fa dominare solo la cosa, e soprattutto non cu- 
ra molto né molto sviluppa gli aspetti secondari. Lo 
stile grave si attiene inoltre alla riproduzione dell’esistente. . 
Infatti come per un lato, rispetto al contenuto, poggia, nei 
confronti delle rappresentazioni e della manifestazione, su 
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ciò che è dato, ad es. sulla tradizione religiosa consacrata, 
cost anche dall’altro, rispetto alla forma esterna, egli vuole 
lasciar fare solo la cosa stessa e non la propria invenzione. 
Infatti si accontenta del grandioso effetto generale che la 
cosa sia, c anche nell’espressione segue quindi quel che è 
ed esiste, Parimenti da questo stile è tenuto lontano tutto 
ciò che è accidentale, affinché non paia che vi s’intro- 
ducano l’arbitrio e la libertà della soggettività; i motivi 
sono semplici, pochi i fini portati a rappresentazione, e 
cosî non appare neanche una grande varietà nei dettagli 
della figura, dei muscoli, dei movimenti. } 


b) Lo stile ideale 


— In secondo luogo, lo stile ideale puramente bello sta 
nel mezzo fra l’espressione solo sostanziale della cosa ed 
il passaggio completo al piacevole. Noi possiamo indicare 
come carattere di questo stile la suprema vitalità entro una 
bella quieta grandezza, quale ammiriamo nelle opere 
di Fidia o in Omero. Si tratta di una vitalità di tutti i 
punti, le forme, le direzioni, i movimenti, le membra, 
vitalità in cui nulla è senza significato'ed espressione, ma 
tutto è attivo ed operante. Ed essa, da qualsiasi parte 
venga esaminata l’opera d’arte, mostra il moto, il battito 
della libera vita stessa; tale vitalità, però, essenzialmente 
manifesta solo un tutto, è semplicemente espressione di 
un contenuto, di un’individualità e di un’azione. 

In questa vera vitalità troviamo inoltre il soffio della 
grazia effuso sull’intera opera. La grazia è un proten- 
dersi verso l’ascoltatore, lo spettatore, cosa che è disprez- 
zata dallo stile grave. Ma anche quando la charis, la 
grazia, si dimostra essere solo un ringraziamento, un 
atto di compiacenza verso un altro, nello stile ideale ri- 
mane però completamente libera da ogni desiderio di 
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piacere. Possiamo spiegarci ciò in modo più speculativo. 
La cosa è il sostanziale concentrato, il conchiuso per sé. 
Ma in quanto essa per mezzo dell’arte entra nell'apparen- 
za, premurandosi, per -cosî dire, di esistere per altri, di 
passare dalla propria semplicità e solidità in sé alla parti- 
colarizzazione, suddivisione e singolarizzazione, questo 
svilupparsi ad esistenza per gli altri va indicato quasi 
come una compiacenza da parte della cosa, in quanto 
sembra che questa non abbia per sé bisogno di tale esi- 
stenza più concreta e tuttavia vi si effonde completa- 
mente per noi, Tale grazia deve però farsi valere in que- 
sta fase solo quando il sostanziale, come tenuto in sé, se ne 
sta al contempo senza curarsi della grazia della sua appa- 
renza, che fiorisce solo verso l’esterno, come una prima 
sorta di superfluità. Questa indifferenza che la fiducia 


‘interna ha per la propria esistenza, questa quiete di sé in 


sé, è quel che costituisce la bella noncuranza della grazia, 
la quale non ripone immediatamente nessun valore in 
questa sua apparenza. Proprio qui va cercata al contem- 
po l'altezza del bello stile. La bella arte libera è noncu- 
rante nella forma esterna, in cui non fa notare nessuna 
riflessione peculiare, nessun fine, nessuna intenzione, ma 
in ogni espressione, in ogni tendenza indica solo l’idea 
e l’anima dell’intiero. Solo cosî si mantiene l’ideale del 
bello stile, che non è né acerbo, né grave, ma già si am- ‘ 
morbidisce nella serenità del bello. A nessuna estrinse- 
cazione, a nessuna parte è fatta violenza, ogni membro 
appare per sé, si allieta della propria esistenza, ma si ras- 
segna al contempo ad essere soltanto momento dell’in- 
tiero. Ciò soltanto è quel che dà, accanto alla profondità 
e determinatezza della individualità e del carattere, l’in- 
canto dell'animazione; da una parte domina solo la cosa; 
ma con la precisione, la chiara ed insieme piena varietà 
dei tratti, che interamente determinano e rendono chiara, 


x 
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viva, attuale, l'apparenza, lo spettatore viene per cosî dire 
liberato dalla cosa come tale, in quanto ha pienamente 
dinanzi la vita concreta di essa. 


c) Lo stile piacevole 


Ma con quest’ultimo punto lo stile ideale, non appena 
persegue ulteriormente questa tendenza verso il lato 
esterno dell'apparenza, passa nello stile piacevole, grade- 
vole..Qui si mostra subito un’intenzione diversa dalla vita- 
lità della cosa stessa. Il piacere, l’effetto rivolto all’esterno, 
si palesa come fine e diviene questione per sé. Cosî, p. es., 
il celebre Apollo del Belvedere, anche se non appartiene 
allo stile piacevole, appartiene per lo meno al passaggio 
dall’alto ideale all’attraente. In quanto in tal genere di 
piacevolezza non è pit la sola cosa stessa ciò a cui viene 
ricondotta l’intera apparenza esterna, le particolarità di- 
vengono sempre più indipendenti, anche se esse dapprima 
procedono ancora dalla cosa stessa e da essa sono rese ne- 
cessarie. Si avverte che esse sono addotte, inserite come ab- 
bellimento, come episodi scelti a bella posta. Ma proprio 
perché per la cosa rimangono accidentalità ed hanno la 
loro determinazione essenziale solo in relazione allo spet- 
tatore o al lettore, esse lusingano la soggettività all’inten- 
zione della quale vengono create. Virgilio ed Orazio, 
p. es., per questi rispetti ci piacciono per uno stile elabo- 
rato, in cui si vede subito la multilateralità delle inten- 
zioni, la cura di piacere. Nell’architettura, nella scultura 
e nella pittura le masse semplici, grandiose, vengono a 
sparire con questa piacevolezza, e al loro posto compaiono 
piccoli quadretti per sé, ornamenti, decorazioni, fossette 
sulle guance, capigliature graziose, sorrisi, un panneggio 
variamente piegàto, colori e forme attraenti, atteggiamenti 
sorprendenti, difficili ma con mosse prive di sforzature. 
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Per es., nell’architettura cosiddetta gotica o tedesca, lad-. 
dove essa passa al piacevole, troviamo una leggiadria svi- 
luppata all'infinito, cosicché il tutto appare composto di 
colonnine una sull’altra, dotate delle più varie decora- 
zioni, torrette, pinnacoli ecc., che piacciono -per sé, senza 
però distruggere l'impressione dei grandi rapporti e delle 
masse insuperabili. È 

Ma tendendo tutta questa fase dell’arte ad operare 
verso l'esterno mediante la rappresentazione di quel che è 
esterno, noi possiamo indicare come sua ulteriore genera- 
lità l’effetto, il quale come mezzo per impressionare può 
servirsi anche dello spiacevole, del forzato, del colossale — 
a cui p. es. lo sconfinato genio di Michelangelo si è lasciato 
spesso andare — cosî come di stridenti contrasti ecc. L'ef- 


fetto in generale è ciò che costituisce la prevalente dire- 


zione verso il pubblico, cosicché il prodotto non si mani- 
festa più per sé quieto, autosufficiente, sereno, ma si mette 
in mostra e-chiama, per cosi dire, lo spettatore a sé, cer- 
cando di entrare in rapporto con-lui con il modo stesso 
della rappresentazione. Entrambe le cose, la quiete in sé e 
il rivolgersi allo spettatore, devono certo esserci nell’opera 
d’arte, ma i due lati devono trovarsi nel più puro equili- 
brio. Se l’opera d’arte in stile grave è del tutto chiusa in sé 
e non si cura di parlare allo spettatore, ci lascia freddi; se 
invece si protende troppo verso di lui, essa, pur piacendoci, 
risulta priva di solidità, oppure, se ci piace, non ci piace 
per la solidità del contenuto e la semplicità di apprensione 
e di rappresentazione di questo. Questo mettersi in mostra 
cade, in tal caso, nell’accidentalità dell’apparire e fa dello 
stesso prodotto un’accidentalità tale, che in essa noi non 
riconosciamo più la cosa e la sua forma necessaria da 
se stessa fondata, ma vi riconosciamo il poeta ed artista 
con le sue intenzioni soggettive, la sua opera di confe- 
zione e la sua abilità di esecuzione. Con ciò il pubblico 
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diviene interamente libero dal contenuto essenziale della 
cosa e viene ad intrattenersi per mezzo dell’opera solo 
con l'artista. Infatti si tratta ora principalmente del fatto 
che ognuno capisca quel che l’artista ha voluto, con che 
- abilità e destrezza lo ha colto ed eseguito. Molto lusinghie- 
“ ra è questa comunanza soggettiva del modo di vedere e 
giudicare che cosî si stabilisce con l'artista; e facilmente il 


lettore o l’ascoltatore tanto più ammirano il poeta o il mu- 


sicista, e lo spettatore l’artista figurativo, tanto più vo- 
lentieri sono essi soddisfatti nella propria vanità, quanto 
più l’opera d’arte li sollecita à questi loro soggettivi giu- 
dizi artistici e mette alla loro portata le intenzioni e i 
punti di vista dell’artista. Nello stile grave, invece, allo 
spettatore non è quasi concesso nulla, giacché la so- 
stanza del contenuto, nella sua rappresentazione, con gra- 
vità e acerbamente ricaccia indietro la soggettività. Que- 
sto respingimento può certo spesso essere una semplice 
ipocondria dell’artista, che ripone una profondità di signi- 
ficato nell'opera d’arte, ma non vuole procedere ad una 
esposizione libera, facile, serena, della cosa, bensi inten- 
zionalmente creare difficoltà allo spettatore. Questo amor 
di mistero è però esso stesso solo un’affettazione ed una 
pseudo-opposizione a quella piacevolezza di cui parla- 
vamo prima. . 

I francesi, soprattutto, lavorano per produrre il lu- 
singhiero, l’attraente, l’effetto, ed hanno perciò sviluppato 
come cosa principale questo tendere leggero e piacevole 
verso il pubblico, cercando il valore vero e proprio delle 
loro opere nella soddisfazione che procurano agli altri 
che essi vogliono interessare e colpire. Questa tendenza 
si nota particolarmente nella poesia drammatica. Cosî, 
p- es., Marmontel racconta, a proposito della rappresenta- 
zione teatrale del suo Denis le Tyran, il seguente aned- 
doto. Il momento decisivo era costituito da una domanda 
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rivolta al tiranno. Ora, la Clairon, che doveva rivolgere 
la domanda, quando il momento importante ‘si avvicinò 


‘e mentre si rivolgeva .a-.Dionisio, fece al contempo un 


passo verso gli spettatori, che ella in tal modo apostrofò: 
con questa azione fu deciso il successo di tutta l’opera. 

Noi tedeschi invece richiediamo troppo, nelle opere 
d’arte, un contenuto della cui profondità l’artista soddisfi 
se stesso, senza curarsi del pubblico che .da se deve ve- 
derle ed aiutarsi come vuole e può. 


‘ 2. Suddivisione 


Se ora dopo queste indicazioni generali sulle differenze 
di stile comuni a tutte le arti, passiamo alla suddivisione © 
più circostanziata di questa nostra terza parte principale, 
notiamo che è specialmente l'intelletto unilaterale ad 
esser andato in cerca dei diversi motivi su cui basare la 
classificazione delle singole arti e dei vari generi d’arte. 
Ma l’autentica suddivisione può essere tratta solo dalla 


natura dell'opera d’arte che nellà totalità dei generi 


esplica la totalità dei lati e dei momenti contenuti nel pro- 


- prio concetto, La prima cosa che a questo riguardo si pre- 


senta come. importante, è il punto di vista per cui l’arte, 
in quanto i suoi prodotti acquistano ora la determinazione 
di comparire nella realtà sensibile, è perciò anche per i 
sensi, cosicché la determinatezza di questi sensi e della 
materialità loro corrispondente, in cui l’opera d'arte si og- 
gettiva, devono offrire la base. per ia suddivisione delle 
singole arti. Ora i sensi, poiché sono sensi, ‘cioè si riferi- 
scono al materiale, a ciò che è esteriorità reciproca ed in 
sé molteplice, sono'essi stessi diversi: tatto, odorato, gu- 
sto, udito e vista. Mostrare la necessità interna di questa 


‘ totalità e della sua articolazione non è qui nostro compito, 
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ma riguarda la filosofia della natura. La nostra domanda 
si limita a ricercare se tutti questi sensi, e, se non tutti, quali 
di essi abbiano, secondo il loro concetto, la capacità di esse- 
re organi per l’apprensione di opere d’arte. A questo ri- 
guardo abbiamo già prima escluso (cfr. p. 54 sg.) il tatto, 
il gusto, e l’odorato. L'andar palpando le morbide mem- 
bra marmoree delle idee, come fa Bottiger, non appar- 
tiene né alla contemplazione né al godimento estetico. 
Infatti, con il tasto il soggetto come singolo sensibile si 


riferisce semplicemente a quel che è sensibilmente sin-- 


golo con il suo peso, la durezza, la morbidezza e la resi- 
stenza materiale; ma l’opera d’arte non è affatto sempli- 
cemente sensibile, ma è lo spirito in quanto apparente 
nel sensibile. Parimenti, non si può degustare un’opera 
d’arte come tale, perché il gusto non lascia l'oggetto 
libero per sé, ma ha a. che fare con esso in modo real- 
mente pratico, lo dissolve e lo consuma. Una educazione 
ed un raffinamento del gusto sono possibili e si possono 
richiedere solo in rapporto agli alimenti, alla loro prepa- 
razione e alla qualità chimica degli oggetti. L'oggetto 
dell’arte, invece, deve essere intuito nella sua oggettività 
per sé autonoma, che è sf per il soggetto, ma solo in 


modo teoretico, intellettuale e non pratico, e senza riferi- - 


mento alcuno agli appetiti e alla volontà. Per ciò che 
riguarda l’odorato, questo non può affatto essere un or- 
gano di godimento artistico, perché le cose sì offrono 
all’odorato solo in quanto subiscono in s: stesse un pro- 
cesso, dissolvendosi con l’aria ed il suo effondersi pratico. 

La vista ha invece con gli oggetti un rapporto pura- 
mente teoretico per mezzo della luce, questa materia per 
così dire immateriale, che da parte sua appunto lascia gli 
oggetti sussistere liberi per sé, li fa vedere ed apparire, ma 
non li consuma praticamente, come fanno l’aria ed il fuo- 
co, in modo inavvertibile o palese. Alla vista priva di de- 
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siderio si offre tutto ciò che esiste materialmente nello 
spazio in esteriorità reciproca, ma che, rimanendo in- 
tatto nella sua integrità, si palesa solo nella sua forma 
e colore. 

L'altro senso teoretico è l'udito. Qui viene ad accadere 
l'opposto. L’udito ha a che fare non con la forma, il colore 
ecc., ma con i suoni, le vibrazioni del corpo, che non sono 
un processo di dissoluzione, come quello di cui aveva bi- 
sogno l’odorato, ma un semplice vibrare dell’oggetto, in 
cui la cosa si conserva intatta. Questo movimento ideale, 
nel quale per mezzo del suo risuonare si estrinseca, per 
cosi dire, la soggettività semplice, l’anima dei corpi, viene 
appreso dall’orecchio in modo altrettanto teoretico come 
la forma o il colore dall’occhio, lasciando cosî che l’in- 
terno degli oggetti divenga per l'interno stesso.- 

A questi due sensi si aggiunge come terzo elemento 
la rappresentazione sensibile, il ricordo, la conservazione 
delle immagini che vengono a coscienza attraverso l’in- 
tuizione singola e che, sussunte qui sotto universalità, 
sono poste in unità e in relazione con queste ad opera del- 
l'immaginazione. In tal modo da un lato la realtà esterna 
esiste come interiore e spirituale, mentre dall’altro lo spi- 
rituale assume nella rappresentazione la. forma dell’este- 
riore e viene a coscienza come esteriorità reciproca e giu- 
stapposizione. . . : 

Questo triplice genere di apprensione permette la nota 
suddivisione dell’arte in arti figurative, che elaborano visi- 
bilmente-il loro contenuto in forma e colore esteriori og- 
gettivi; in secondo luogo in arte dei suoni, la musica;-e in 
terzo luogo in poesia che, come arte della parola, si serve 
del suono semplicemente come segno per rivolgersi con 
esso all’interno dell'intuizione, del sentimento e della rap- 
presentazione spirituali. Ma se ci arrestiamo a questo lato 
sensibile come fondamento ultimo della suddivisione, ben 
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presto ci troviamo in imbarazzo nei confronti dei principî 
più precisi, giacché la base della suddivisione viene rica- 
vata non dal concetto concreto della cosa stessa, ma solo 
da uno dei suoi lati più astratti. Perciò dobbiamo ricercare 
quel genere di suddivisione più profondamente basato che 
già abbiamo indicato nell'introduzione come la vera arti- 
colazione sistematica di questa terza parte. L'arte non ha 
altra vocazione che quella di portare dinanzi all’intui- 
zione sensibile il vero, quale esso è nello spirito, riconci- 
liato, nella sua totalità, con l’oggettività ed il sensibile. 
Ora, dovendo ciò avvenire in' questa fase nell’elemento 
della realtà esteriore dei prodotti artistici; la totalità, che 
è l'assoluto secondo la sua verità, si scompone qui nei suoi 
diversi momenti. 

Il punto medio, il centro propriamente solido, è costi- 
tuito qui dalla manifestazione dell’assoluto, di Dio stesso 
come Dio che nella sua autonomia non è ancora svilup- 
pato per sé a movimento e differenza, né procede ad azio- 
ne e particolarizzazione di sé, ma è.in sé conchiuso in 
grandiosa quiete e pace divina: l’ideale che ha assunto 
forma adeguata in se stesso e che rimane nella sua esisten- 
za in corrispondente identità con se stesso. -Per. potere 
apparire in questa infinità autonomia, l'assoluto deve es- 
sere colto come spirito, come soggetto, ma come soggetto 
che ha al contempo in se stesso la propria adeguata appa- 
renza esteriore. 

Ma come soggetto divino che viene ad effettuale realtà, 
esso ha di contro .a sé un circostante mondo esterno che 
deve essere trasfigurato conformemente all’assoluto in 
una apparenza con questo concordante eda questo com- 
penetrata. Tale mondo circostante per un lato è l'oggettivo 
come tale, il terreno, la recinzione della. natura esterna, 
che per sé non ha un significato spirituale assoluto né un 
interno soggettivo ed è quindi in grado di esprimere ap- 
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punto solo allusivamente lo spirituale di cui deve apparire 
come il recinto trasfigurato a bellezza. 

Di contro alla' natura esterna sta l'interno soggettivo, 
l'animo umano come elemento per l’esistenza e l’appa- 
renza. dell’assoluto. Insieme a questa soggettività com- 
paiono subito la molteplicità e la diversità dell’individua- 
lità, della. particolarizzazione, della differenza, dell'azione 
e dello sviluppo, in-generale il ricco e variopinto mondo 
della realtà dello spirito, in cui l’assoluto viene saputo, 
voluto, sentito e portato ad effetto. 

Già. da quest’accenno si rileva che le differenze in cui 
si dispiega il contenuto totale dell’arte concordano nell’es- 
senziale, rispetto all’apprensione e alla raffigurazione, con 
ciò che nella seconda parte abbiamo considerato come 
le forme d’arte simbolica, classica e romantica. Infatti il 
simbolico porta non all'identità del contenuto e della for- 
ma, ma solo all’affinità di entrambi ed alla semplice allu- 
sione del significato interno nella sua apparenza esteriore a 
se stesso ed al contenuto che deve esprimere, per cui il sim- 
bolico offre il tipo fondamentale per quell’arte che ha il 
compito di elaborare l’oggettivo come tale, l’ambiente 
naturale, in un bel recinto artistico dello spirito, e di 
imprimere a questo esterno in modo allusivo l’interno 


| significato ‘dello spirituale. Invece ‘l'ideale classico corri- 


sponde alla raffigurazione’ dell’assoluto come tale nella 
sua realtà esterna autonomamente in sé poggiante, men- 
tre la forma d’arte romantica ha come contenuto ed anche 
come forma la soggettività dell'animo e del sentimento 
nella sua infinità e nella sua particolarità finita. 

Sulla base di questa suddivisione il sistema delle sin: 
gole arti si articola nel modo seguente: 

In primo luogo, abbiamo l’erchitettura che costituisce 
l’inizio motivato dalla ‘cosa stessa, Essa è l'inizio dell’arte, 
perché questa nel suo incominciamento in generale non 
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ha trovato per la rappresentazione del suo contenuto spiri- 
tuale né il materiale adeguato, né le forme corrispondenti, 
per cui deve limitarsi alla semplice ricerca della vera 
adeguatezza e accontentarsi dell’esteriorità del contenuto 
e del modo di rappresentazione. Il materiale di questa 
prima arte è ciò che in se stesso non è spirituale, la ma- 
teria pesante, plasmabile solo secondo le leggi della gra- 
vità; la sua forma è data dai prodotti della natura esterna, 
uniti con regolarità e simmetria in un riflesso sempli- 
cemente esterno dello spirito e nella totalità di un’opera 
d’arte. 

La seconda arte è la scultura. Essa ha come suo prin- 
cipio e contenuto l’individualità spirituale in quanto ideale 
classico, cosicché l'interno e spirituale trova la propria 
espressione nell'apparenza corporea immanente allo spi- 
rito, apparenza che l’arte qui deve portare a rappresenta- 
zione in una reale esistenza artistica. Come suo materiale 
essa quindi si serve parimenti ancora della materia pe- 
sante nella sua totalità spaziale, ma non si limita a darle 
forma regolare in rapporto alla sua gravità e alle sue con- 
dizioni naturali secondo le forme dell'organico e dell'inor- 
ganico, né, in rapporto alla sua visibilità, l’abbassa ad una 
semplice parvenza dell’appareriza esterna, né infine la 
particolarizza essenzialmente in sé. La forma determinata 
dal contenuto stesso è qui invece la vitalità reale dello spi- 
rito, la figura umana ed il suo organismo oggettivo pene- 
trato dal respiro dello spirito. Tale organismo deve con- 
formare ad apparenza adeguata l'autonomia del divino 
nella sua alta quiete e nella sua calma grandezza, non toc- 
cata dalla disunione e limitazione dell'agire, dei conflitti 
e dei patimenti. 

In terzo luogo, noi dobbiamo riunire in un'ultima to- 
talità le arti che sono chiamate a dar forma all’interiorità 
del soggettivo. 
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L'inizio di quest'ultimo intiero è costituito dalla pit- 
tura, in quanto la forma esterna viene da essa volta com- 
pletamente ad espressione dell’interzo, il quale ora entro 
il mondo circostante non solo manifesta la conchiusione 
ideale dell’assoluto in sé, ma porta ad intuizione l'assoluto 


stesso come in se stesso soggettivo nella sua volontà, esi- 


stenza, sentimento, azione spirituali, nella sua attività e re- 
lazione ad altro, quindi però anche nella sofferenza, nel 
dolore e nella morte, nell'intero ciclo delle passioni e delle 
soddisfazioni. Il suo oggetto perciò non è più Dio come 
tale, come oggetto della coscienza umana, ma è questa co- 
scienza stessa: Dio o nella realtà del suo patire e agire sog- 
gettivamente vivo, o come spirito della comunità, come lo 
spirituale che sente se stesso, come l’animo colto nella sua 
rinunzia, nel suo sacrificarsi, nella sua beatitudine e gioia 
di vivere ed operare in mezzo al mondo esistente. Come 
mezzo per la raffigurazione di questo contenuto, la pit- 
tura deve servirsi, rispetto alla forma, dell'apparenza este- 
riore in generale, tanto della natura come tale quanto del- 
l'organismo umano, nella misura in cui questo lascia tralu- 
cere chiaramente da sé lo spirituale. Invece come materiale 
essa non può ‘usare la pesante materialità con la sua esi- 
stenza spazialmente completa, ma deve in se stessa inte- 
riorizzare questo materiale, cosi come fa con le figure. Il 
primo passo con cui il sensibile, a questo proposito, va in- 
contro allo spirito, consiste da un lato nel superamento‘ 
della reale apparenza sensibile, la cui visibilità è trasfor- 


- mata a semplice parvenza dell’arte; dall'altro nel colore, 


con le cui differenze, passaggi e mescolanze viene ad effet: 
tuarsi questa trasformazione. La pittura perciò concentra 


- per la espressione dell'animo interno le tre dimensioni spa- 


ziali nella superficie quale più prossima interiorità dell’e- 
sterno, e rappresenta le distanze e le forme spaziali me: 
diante la parvenza del colore. Infatti la pittura non ha 
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il compito di render visibile in generale, ma ha da fare 
con la visibilità in sé particolarizzantesi e al contempo 
resa interiore. Nella scultura e nell’architettura le forme 
vengono rese visibili dalla luce esterna; nella pittura 
invece la materia in se stessa oscura ha in sé il proprio 
interno, il proprio ideale, la luce; essa è in se stessa illu- 
minata e la luce proprio perciò è in sé oscurata. Ma 
l’unità ed il compenetrarsi reciproco della luce e dello 
- scuro costituiscono’ il colore. 

In secondo luogo, l'opposto della pittura nella stessa 
sfera è costituito dalla musica, Il suo elemento peculiare è 
l'interno come tale, il sentimento per sé informe che non 
è in grado di palesarsi nell’esterno e nella sua realtà, ma 
si palesa solo mediante l’esteriorità che nella sua estrinse- 
cazione rapidamente spariscé e toglie se stessa. Il suo con- 
tenuto è formato quindi dalla soggettività spirituale nella 
sua unità in sé immediata, soggettiva, dall’animo umano, 
dal sentimento come tale; il suo materiale è costituito dal 
suono; la sua forma dalla figurazione, dall'accordo, sepa- 
razione, associazione, opposizione, contraddizione e dis- 
soluzione dei suoni secondo le loro reciproche differenze 
quantitative e. secondo il loro tempo artisticamente ela- 
borato. . 

Come terza, infine, rispetto alla pittura e alla musica, 
c'è l’arte del discorso, la poesia in generale, l’arte assoluta, 
vera, dello spirito e della sua estrinsecazione come spirito. 
Infatti tutto ciò che la coscienza concepisce e spiritual- 
mente configura nel proprio interno, può essere colto, 
espresso e portato a rappresentazione solo dal discorso. 
Perciò la poesia, rispetto al contenuto, è l’arte pid ricca, 

+ più illimitata, ma quel che essa acquista rispetto al lato 
spirituale, lo perde rispetto a quello sensibile. Infatti, non 
lavorando essa per l’intuizione sensibile, come le arti figu: 
rative, né per il sentimento semplicemente ideale, come 


826 


‘ la musica, ma volendo essa approntare solo per la rap- 
presentazione e l’intuizione spirituale i suoi significati 
spirituali ‘configurati nell’interno, il materiale con cui si 
palesa possiede per lei solo il valore di un mezzo, sep- 
pure trattato artisticamente, per l’estrinsecazione dello 
spirito allo spirito, e non vale come un'esistenza sensi- 
bile in cui il contenuto spirituale sia in grado di trova- 
re una realtà a lui corrispondente. Questo mezzo, fra 
quelli fin qui considerati, non può essere che il suono 


quale materiale sensibile relativamente ancora più ade-. 


guato allo spirito. Ma il suono non conserva qui per se 
stesso validità, come nella musica, di modo che nella con- 
formazione che esso riceve possa esaurirsi l'unico fine 
essenziale dell’arte, bensf si riempie invece interamente 
del mondo spirituale e del contenuto determinato della 
rappresentazione e dell'intuizione, apparendo come sem- 
plice designazione esterna di questo contenuto. Per ciò 
‘che riguarda ora il modo di conformare proprio della 
poesia, essa per questi rispétti si mostra come l’arte to- 
tale, per il fatto che ripete nel proprio campo il modo di 
rappresentazione delle restanti arti, il che ‘solo relativa 
mente accade nella pittura e nella musica. 

Per «n lato infatti essa dà al proprio contenuto, come 
poesia epica, la forma dell’oggeztività, che qui, pur non 
giungendo ad esistenza esteriore, come avviene nelle arti 
figurative, è pur sempre-un mondo colto dalla rappresen- 
tazione sotto la forma dell’oggettivo e manifestato per la 
‘rappresentazione interna come. oggettivo. Ciò costituisce 
il discorso vero e proprio come tale, che si accontenta del 
proprio contenuto stesso e della sua estrinsecazione me- 
diante il discorso. ° 

D'altro lato; però, la poesia è anche discorso soggettivo, 
l'interno che affiora come interno; la. lirica, la quale chia- 
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ma in suo aiuto la musica per penetrare più a fondo nel‘ 


sentimento e nell’animo. 
In terzo luogo, infine, la poesia perviene al discorso an- 


che entro un’azione in sé conchiusa che si manifesta ogget- 


tivamente altrettanto di quanto al contempo esterni l’in- 
terno di questa realtà oggettiva, e quindi può essere con- 
giunta con musica, gesti, mimica, danze ecc. Questa è 
l’arte drammatica, in cui l’uomo intero manifesta, ripro- 
ducendola, l’opera d’arte prodotta dall'uomo. 

Queste cinque arti costituiscono il sistema in se stesso 
determinato ed articolato della reale arte effettuale. Ol- 
tre ad esse vi sono certo anche altre arti imperfette, il giar- 
dinaggio, la danza, a cui potremo accennare solo occa- 
sionalmente. Infatti la considerazione filosofica deve 
tenersi solo alle differenze concettuali e sviluppare e con- 
cepire le vere forme ad esse adeguate. La natura e la realtà 
in generale non si arrestano, è vero, a queste delimitazioni 
determinate, ma se ne distaccano in pit ampia libertà, 
cosicché a questo riguardo spesso si ode proclamare che 
le produzioni geniali debbano innalzarsi al di sopra di 
queste separazioni. Ma, come nella natura i generi ibridi, 
gli anfibi e le fasi di transizione testimoniano non l’eccel- 
lenza e la libertà della natura, ma solo la sua impotenza 
a fissare le differenze essenziali, basate sulla cosa stessa, 
lasciando che esse deperiscano per condizioni ed influssi 
esterni, cosi anche per l’arte vale la medesima cosa nei 
riguardi di tali generi intermedi, sebbene questi pos- 
sano ancora offrire numerosi lati di grazia e piacevolezza 
ed abbiano del meriti, anche se non sono assolutamente 
in grado di raggiungere un grado di compiutezza. i 

Se noi ora, dopo queste sommarie osservazioni intro- 
duttive, vogliamo passare alla trattazione più specifica 
delle singole arti, ci troviamo subito in imbarazzo per 
un'altro verso. Infatti, dopo avere avuto a che fare fin qui 
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Suddivisione 


con l’arte come tale, con l’ideale e con le forme universali 
a cui esso.si sviluppa secondo il suo concetto, dobbia- 
mo adesso entrare nell'esistenza concreta dell’arte e quindi 
nell’empirico. Ora qui avviene quasi come nella natura, 
le cui cerchie universali si possono, si, concepire nella loro 
necessità, ma nella cui sensibile esistenza reale le singole 
produzioni ed i loro generi — sia rispetto ai lati che offro- 


° no alla considerazione, che alla forma in cui esistono — 


sono di cosî ‘ricca varietà, che da un lato è possibile com- 
portarsi nei loro riguardi nella maniera pit varia, dall’al- 
tro il concetto filosofico, quando noi vogliamo applicare 
la norma delle sue differenze semplici, sembra non basta- 
re, e pare che il pensiero concettuale non possa venire a 
capo di questa pienezza. Ma se noi ci accontentiamo di 
una semplice descrizione e di riflessioni esteriori, questo 
non concorda col fine propostoci di uno sviluppo scientifi- 
camente sistematico, Si aggiunge a tutto ciò la difficoltà 
che ogni singola arte richiede ora per sé una propria 
scienza, dal momento che l'ambito delle singole arti, quan- 
to più si è diffusa la passione delle conoscenze artistiche, è 
divenuto sempre più ricco e pit vasto. Questa passione da 
dilettanti è oggi per un verso divenuta moda ad opera 
della filosofia, dacché si è preteso affermare che nell’arte 
vanno trovate la religione vera e propria, il vero e l’asso- 
luto, e che essa sta pit in alto della filosofia, perché non è 
astratta, ma contiene al contempo l’idea sotto forma di 
realtà e per l'intuizione ed il sentimento concreti. D'altra 
parte, oggigiorno si attribuisce alla suprema essenza del- 
l’arte l’impigliarsi in tali infiniti dettagli superflui per i 
quali si richiede ad ognuno che vi noti qualcosa di nuovo. 
Questo atteggiamento da intenditore d’arte è una specie 
di passatempo erudito che non ha bisogno di sobbarcarsi 
a molta fatica. Infatti è molto piacevole contemplare opere 
d’arte, formulare i pensieri e le riflessioni che ne possono 
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scaturire, familiarizzarsi con i punti di vista che altri 
hanno avuto, e così divenire ed essere giudici ed inten- 
ditori. Anzi, quanto più ricche sono diventate le cono- 
scenze e le riflessioni, dovute al fatto che ognuno pretende 
di aver scoperto qualcosa di peculiare e di proprio, tanto 
più ora ogni arte particolare, anzi ogni suo singolo ramo, 
esige una propria trattazione completa. Nella trattazione 
e nell’apprezzamento di opere d’arte il lato storico poi, 


-che qui necessariamente si aggiunge, rende tutta la cosa 


ancor più erudita e più prolissa. Infine, moltissimo bi- 
sogna aver visto e rivisto per poter parlare dei dettagli 


di un settore artistico. Ora, io ho visto certo parecchio, 


ma non tutto ciò che sarebbe necessario per trattare la 
materia in modo completamente dettagliato. Vogliamo 
ovviare a queste difficoltà con il semplice chiarimento, 
che non rientra nel nostro fine insegnare nozioni d’arte e 
sfoggiare un’erudizione storica. Noi vogliamo solo cono- 
scere filosoficamente gli essenziali punti di vista universali 
dell'argomento e la loro relazione all'idea del bello quale 
essa si realizza nel sensibile dell’arte. Ed in rapporto a 
questo fine non dobbiamo alla fine farci turbare dal- 
l’accennata molteplicità delle produzioni artistiche, poiché 
anche qui il filo conduttore è, nonostante questa varietà, 
l'essenza concettuale della cosa. Ed essa, sebbene si perda 
molte volte in accidentalità, a causa dell'elemento della 
sua realizzazione, tuttavia in alcuni punti compare chia- 
ramente, per cui cogliere questi lati e svilupparli filosofi- 
camente è il compito che deve adempiere la filosofia. 
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| Sezione prima 


L'architettura 


L'arte, lasciando comparire il suo contenuto a esistenza 
determinata nella realtà effettuale, diviene un'arte parti- 
colare, per cui noi solo ora possiamo parlare di un’arte 
reale e quindi dell'inizio reale dell’arte. Ma insieme alla 
particolarità, nella misura in cui essa deve portare ad 


«effetto l’oggettività dell'idea del bello e dell’arte, esiste 


immediatamente, secondo il concetto, una totalità del 
particolare. Se perciò qui, nell’ambito delle arti partico- 
lari, si incomincia col trattare l'architettura, questo fat- 
to non deve ‘avere solo il senso che l’architettura si pone 
come quell’arte che si presenta come la prima da consi- 


.- derare in base alla determinazione concettuale, ma va 


ifisieme mostrato che essa è anche da trattare come la 
prima arte secondo l’esistenza. Nel rispondere alla do- 
manda quale inizio abbia avuto la bella arte in confor- 


| mità ‘al concetto e alla realtà, noi possiamo decisamente 


escludere sia il dato storico empirico, che le riflessioni 
esteriofi, le opinioni e le rappresentazioni naturali, che 
cosf facilmente e in.tanti modi si fanno a questo pro- 
posito. 


Infatti siamo abitualmente spinti a porci dinanzi una” 


cosa nel suo inizio, perché l’inizio è il modo pii semplice 
in cui essa si mostra. Con ciò ci si richiama implicita- 
mente all’idea confusa, che questo modo semplice palesi 
la cosa nel suo concetto e nella sua origine, cosicché lo 
sviluppo. da un tale inizio fino alla fase con cui abbia- 
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mo propriamente a che fare viene poi concepito con altret- 
tanta facilità secondo la categoria triviale che una simile 
progressione abbia portato gradatamente l’arte alla fase 
attuale. Ma l’inizio semplice è nel suo contenuto qual- 
cosa per sé cosi insignificante che non può non appa- 
rire per il pensiero filosofico come del tutto accidentale, 
sebbene proprio per questo, per la coscienza comune, 
un’origine di tal genere sia ritenuta pit comprensibile. 
Cosi, p. es., per spiegare l'origine della pittura, si racconta 
la storia di una fanciulla che aveva tracciato i contorni 
dell'ombra del suo innamorato addormentato; per l’ini- 
zio dell’architettura si cita una volta una caverna, un’al- 
tra un tronco ecc. Questi inizi sono per sé cosî compren- 
isibili che l'origine sembra non avere bisogno di nessuna 
ulteriore spiegazione. I greci in particolare hanno in- 
ventato molte graziose storié con cui soddisfare il biso- 
gno di rappresentarsi la prima origine, e queste storie 
riguardavano non solo gli inizi della bella arte, ma an- 
che quelli delle istituzioni etiche e di altri rapporti della 
vita. Questi inizi non sono storici, e tuttavia dovrebbero 
avere lo scopo non di farci comprendere le origini con- 
cettualmente, bensi di limitare invece la spiegazione al 
procedere storico. . 

Noi invece dobbiamo, in base al concetto dell'arte, co- 
si stabilirne l’inizio, che il primo compito dell’arte con- 
siste nel dar forma a quel che è in se stesso oggettivo, 
il terreno naturale, l’ambiente esterno dello spirito, e 
quindi nell’imprimere in quel che è privo di interiorità 
un significato ed una forma che rimangono esterni ad 
esso, non essendo la forma ed' il-significato immanenti 
all’oggettivo stesso. L'arte a cui è posto questo compito 
è, come abbiamo già visto, l’architettura, che ha trovato 
il suo sviluppo prima della scultura o della pittura e 
della musica. 
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Se noi ora ci volgiamo ai primissimi inizi dell’archi- 
tettura, quel che possiamo considerare come il comincia- 
mento sono la capanna in quanto abitazione dell’uomo, 


. ed il tempio come recinto che abbraccia il Dio e la sua 


comunità. Per meglio specificare quest’inizio ci si è poi 
rivolti alla differenza del materiale che era possibile usa- 
re nella costruzione, polemizzando se l’architettura sia 
partita dalla costruzione in legno, come crede Vitruvio 
a cui si è riferito anche Hirt, oppure da quella. in pietra. 
Questo contrasto è certo importante, perché non riguar- 
da, come potrebbe sembrare a prima vista, solo il mate 
riale esterno; ad esso invece si connettono in modo es- 
senziale le forme architettoniche fondamentali e la loro 
ornamentazione. Tuttavia possiamo lasciare da parte tut- 
ta questa differenza come un lato che è solo di seconda- 


Tia importanza e riguarda ciò che è empirico e acciden- 


tale, per volgerci ad un punto più importante. 

Infatti nella casa, nel tempio ed in altri edifici, il mo- 
mento essenziale, che qui interessa, è il fatto che queste 
costruzioni sono semplicemente dei mezzi presupponenti 
un fine esterno. La capanna e la casa del dio presuppon- 
gono abitanti, uomini, statue di dèi ecc., per i quali sono 
state fatte. Dapprima, dunque, c’è un bisogno, ed un biso- 
gno che si trova al di fuori dell’arte ed il cui soddisfaci- 
mento appropriato non riguarda la bella arte e non solle- 
cita ancora opere d’arte. L'uomo prova anche piacere 
nel saltare, nel cantare, ha bisogno della comunica- 
zione linguistica; ma parlare, saltare, gridare e cantare 
non per ciò sono poesia, danza e musica. Ma quando; 
entro l’utilizzazione dell’architettura' per la: soddisfazio- 
ne di determinati bisogni sia della vita quotidiana che 
del culto religioso o dello Stato, affiora il bisogno urgente 
di una forma e bellezza artistica, abbiamo subito in que- 
sto genere di architettura una divisione. Da una parte 
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mare 


c'è il soggetto, o l’immagine del dio come il fine essen- 
ziale, dall’altra l’architettura che ci offre il mezzo per 
tale fine: l’ambiente, l'involucro ecc. Non in questa di- 
visione in sé possiamo porre l’inizio, che per sua natura 
è l'immediato, il semplice, e non una simile relatività ed 
essenziale relazione; dobbiamo invece ricercare un punto 
in cui tale differenza non compare ancora. 

A questo riguardo ho già detto prima che l’architet- 
tura corrisponde alla forma d’arte simbolica, di cui porta 
a realtà il principio come arte particolare nel modo più 
peculiare, giacché l'architettura in generale è in grado di 
alludere solo nell'ambiente esteriore ai significati in lei 
radicati. Ora, se la differenza fra il fine del recinto che 
risiede nell'uomo o nella statua del dio, e l’edificio come 
realizzazione di questo fine, non deve ancora aver luogo 
all’inizio, è necessario cercare opere di architettura che, 
quasi fossero sculture, se ne stiano per sé autonome e 
portino il loro significato non in un fine e bisogno di- 
verso, ma în loro stesse. Questo è un punto della massi- 
ma importanza, che non ho mai visto messo in rilievo, 
benché sia contenuto nel concetto della cosa stessa e pos- 
sa, solo, darci schiarimenti sulle varie formazioni este- 
riori e costituire il filo conduttore attraverso il labirinto 
delle forme architettoniche. Ma a sua volta questa archi- 
tettura autonoma si differenzierà dalla scultura per il 
fatto che, come architettura, non esibisce produzioni il 
cui significato sia ciò che è in se stesso spirituale e sog- 
gettivo ed abbia in se stesso il principio della sua ap- 
parenza del tutto conforme all’interno, ma opere che 
possono esprimere nella loro forma esterna il significato 
solo in modo simbolico. Perciò questo genere di archi- 
tettura, sia per il contenuto che per la raffigurazione, è 
di natura propriamente simbolica. 

Quel che qui vale per il principio di questa fase, 
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vale pure per il suo modo di rappresentazione. Anche 
in tal caso la semplice distinzione fra costruzione in le- 
gno e costruzione in pietra non basta, in quanto essa in- 
dica la delimitazione e recinzione di uno spazio desti- 
nato a fini particolari umani, religiosi o d'altro genere, 
come avviene per le case, i palazzi, i templi ecc. Un ta- 
le spazio può essere ottenuto o scavando masse in sé sal- 
de, compatte o, al contrario, edificando muri e tetti di 
recinzione. L'architettura autonoma non deve iniziare 
né nell’uno né nell’altro di questi modi e noi quindi pos- 
siamo designarla come scultura inorganica, perché, pur 
innalzando costruzioni per se stesse esistenti, non vi per- 
segue il fine di una libera bellezza ed apparenza dello 
spirito nella sua forma corporea a lui adeguata, ma eri- 
ge in generale solo una forma simbolica, che deve in se 
stessa indicare ed esprimere una rappresentazione, 

Tuttavia l'architettura non può fermarsi a questo punto 
di partenza. Infatti la sua vocazione consiste proprio nel- 
l’erigere per lo spirito per sé già esistente, per l’uomo o 
per le immagini dei suoi dèi oggettivamente da lui con- 
figurate e collocate, la natura esterna come recinzione 
configurata a bellezza dall’arte in base allo spirito stesso; 
tale recinzione non porta più in se stessa il: proprio si- 
gnificato, ma lo trova in altro, nell'uomo, coi suioi biso- 
gni e i suoi fini propri alla vita familiare, allo Stato, al 
culto ecc., per cui essa rinuncia all'autonomia delle co- 
struzioni, 


Per questo aspetto, noi possiamo riporre il progresso l 


dell’architettura nel fatto che essa pone in rilievo la dif- 
ferenza su accennata’ fra fine e mezzo, separandoli, e 
costruisce per gli uomini, oppure per le forme umane 
individuali. degli dèi approntate oggettivamente dalla 
scultura, un involucro architettonico analogo al loro si- 
gnificato, palazzi, templi ecc. 


835 


In terzo luogo, il punto terminale riunisce i due mo- 
menti, apparendo cosi entro questa separazione al contem- 
po come per sé autonomo. 

Questi punti di vista'ci offrono come ripartizione del. 
l’architettura nel suo insieme la seguente articolazione, 
che abbraccia in sé sia le differenze concettuali della cosa 
stessa che il suo sviluppo storico: 


in primo luogo, l’architettura propriamente simbolica 


ovvero autonoma; 

in secondo luogo, l'architettura classica, che configura 
per sé l’individualmente spirituale, ma spoglia l’architet- 
tura della sua autonomia e l’abbassa ad erigere, per i si- 
gnificati spirituali da canto loro autonomamente realiz- 
zati, un ambiente inorganico artisticamente formato; 

in terzo luogo, l’architettura romantica, quale quella 
cosiddetta moresca, e quella gotica o tedesca, in cui case, 
chiese, palazzi sono, si, del pari solo abitazioni e luoghi 
di riunione per i bisogni civili e religiosi e per le occu- 
pazioni dello spirito, ma si configurano e si innalzano 
anche per sé autonomi, incuranti, per cost dire, di questo 
fine, i l 

Quindi, sebbene l'architettura secondo il suo carat- 
tere fondamentale resti di natura del tutto simbolica, 
tuttavia le forme d’arte di quel che è propriamente sim- 
bolico, classico e romantico, costituiscono in lei il lato 
direttamente determinante e vi hanno un’importanza pit 
grande che nelle restanti arti. Infatti nella scultura il clas- 
sico, nella musica e nella pittura il romantico, cost profon- 
damente compenetrano l’intero principio di queste arti, 
che per lo sviluppo del tipo delle altre forme d’arte ri- 
mane solo d’esplicazione pit o meno ristretto. Nella poe- 
sia infine, sebbene questa possa in opere artistiche espri- 
mere nel modo più completo l’intera serie delle forme 
d’arte, noi non avremo da compiere la suddivisione in 
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base alla differenza fra poesia simbolica, classica e ro- 
mantica, ma la divideremo in epica, lirica e drammatica 
secondo l’articolazione ad essa specifica in quanto arte 
particolare. L'architettura è invece l’arte che si esercita 
nell’esteriore, cosicché le differenze essenziali consistono 
qui nel fatto che questo esteriore pessieda in se stesso il 
suo significato, oppure venga trattato come mezzo per 
un fine diverso da lui o, infine, si mostri autonomo pur 
in questa strumentalità. Il primo caso coincide con il 
simbolico come tale, il secondo con il classico, in quanto 
in quest’ultimo caso il significato vero e proprio giunge 
per sé a manifestazione e quindi i' simbolico è aggiunto 
semplicemente quale ambiente esteriore, come è impli- 
cito nel principio del classico. Ma l'unione di entrambi 
procéde parallelamente con il romantico, nella misura in 
cui l’arte romantica, pur servendosi dell’esteriore come 
mezzo di espressione, si ritira tuttavia da questa realtà 
in sé e può cosi lasciare di nuovo l’esistenza oggettiva 
libera di assumere forma autonoma. 


Capitolo primo - 


L'architettura simbolica, autonoma 


Il primo, originario bisogno dell’arte è che una rap- 
presentazione, un pensiero nato dallo spirito, sia prodotto 
dall'uomo come sua opera e da lui messa in atto, cosf 
come nella lingua sono le rappresentazioni come tali che 
l’uomo comunica e rende comprensibili agli altri. Nella 
lingua, però, il mezzo di comunicazione non è altro che 
un segno e quindi una esteriorità del tutto arbitraria. 
L’arte invece non deve solo servirsi di semplici segni, deve 


al contrario dare ai significati una presenza sensibile cor-' 


rispondente. Da un lato, dunque, l’opera d’arte sensibil- 
mente esistente deve ospitare un contenuto interno, ma 
dall'altro deve raffigurare questo contenuto in modo tale 
da lasciare riconoscere che tanto esso che la sua forma 
sono non solo un fatto reale immediato, ma anche un 
prodotto della rappresentazione e della sua attività arti- 


stica spirituale. Se io, p. es., vedo un leone reale, la sua - 


figura singola mi dà l’idea di leone proprio come quando 
vedo un leone riprodotto in un'immagine. Ma nell’imma- 
gine c'è qualcos'altro, poiché essa mostra che la forma è 
stata nella rappresentazione ed ha trovato l’origine del 
suo esistere nello spirito umano e nella sua attività pro- 
duttiva, cosicché noi non abbiamo più la rappresenta- 
zione di un oggetto, ma invece la rappresentazione di una 
rappresentazione umana. Ma che un leone, un albero, 
come tali o un qualsiasi altro oggetto singolo pervengano 
a questa riproduzione, non è affatto un bisogno originario 
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dell’arte; abbiamo invece visto che l’arte, e specialmente 
Varte figurativa, viene al contrario a terminare proprio 
con la raffigurazione di tali oggetti, per palesarvi l’abi- 
lità soggettiva del creare parvenze. L'interesse originario 
riguarda il porre dinanzi ai nostri e agli altrui occhi le 
originarie concezioni oggettive, i pensieri essenziali wri- 
versali. Ma tali concezioni, proprie a intieri popoli, sono 
dapprima astratte ed in se stesse indeterminate, cosic- 
ché l’uomo, per potersele rappresentare, fa ricorso a quel 
che è in sé egualmente astratto, al materiale come tale, 
al massiccio e pesante, che è in grado di ricevere una 
forma determinata, sf, ma non in sé concreta e vera- 
mente spirituale. Il rapporto fra il contenuto e la realtà 
sensibile, con cui questo deve passare dalla rappresen- 
tazione, può essere allora semplicemente di natura sim- 
bolica. Ma al contempo un edificio che deve palesare agli 
altri un significato universale non esiste per nessun altro 
fine se non per quello di esprimere in sé questo lato pit 
alto, ed è quindi un simbolo autonomo di un pensiero 
assolutamente essenziale, universalmente valido, un lin- 
guaggio rivolto agli spiriti, che, benché muto, esiste in 
base a se stesso, Le produzioni di questa architettura -de- 
vono dunque far pensare, svegliare rappresentazioni uni- 
versali, senza essere semplice rivestimento e ambiente di 
significati aventi già per sé una forma. Perciò la forma 
che lascia trasparire tale contenuto non deve valere solo 
come segno, come, p. es., le croci che noi erigiamo sulle 
tombe o i tumuli che innalziamo a ricordo di una bat- 
taglia. Infatti, segni di questo genere sono, sî, appro- 
priati a suscitare rappresentazioni, ma una croce, un 
tumulo non alludono con se stessi alla rappresentazione 
che si tratta di suscitare, ma possono altrettanto bene 
far ricordare molte altre cose. Questo costituisce il con- 
cetto generale della presente fase. 
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A questo riguardo si può dire che intere nazioni hanno © 
saputo esprimere la loro religione, i loro bisogni più pro- 
fondi, solo costruendo o, almeno, specialmente con opere 
di architettura. Tuttavia, come risulta da ciò che si è 
visto in occasione della forma d’arte simbolica, questo 
accade essenzialmente solo in Oriente; particolarmente 
le costruzioni dell’antica arte babilonese, indiana ed egi- 
ziana, che in parte oggi sono solo rovine ed hanno po- 
tuto sfidare tutti i tempi e tutte le rivoluzioni e ci riem- 
piono di meraviglia e di stupore sia per l’aspetto sempli- 
cemente fantastico sia per lo smisurato ed il massiccio 
che vi troviamo, queste costruzioni, dunque, o posseg- 
gono completamente il carattere suddetto o in massima 
parte sono scaturite da esso. Sono opere alla cui esecu- 
zione sono state consacrate in determinate epoche tutta 
l’opera e la vita delle nazioni. 

Se noi ricerchiamo un'articolazione più precisa di 
questo capitolo e delle produzioni principali che vi rien- 
trano, nori possiamo però partire in questa architettura da 
forme determinate, da quelle della casa, p. es., come 
faremo per l'architettura classica e romantica; infatti, 
nessun contenuto per sé fisso, e quindi nessun fisso mo- 
do di configurare si può qui addurre come principio che 
nel suo ulteriore sviluppo si metta in relazione con la 
cerchia delle diverse opere. I significati infatti, che sono 
presi a contenuto, rimangono, come avveniva per il sim- 
bolico in generale, rappresentazioni generali, per così di- 
re, informi, astrazioni elementari in più modi separate 
e scompigliate, riferentisi alla vita della natura e mesco- 
late con pensieri delta realtà spirituale, senza però essere 
riunite idealmente corne momenti di un unico soggetto. 
Questa assenza di vincoli le rende estremamente varie e 
mutevoli, e il fine dell’architettura consiste solo nel ren- 
dere visibile per l’intuizione ora questo, ora quel lato, 
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nel simbolizzarli e farli divenire rappresentabili con oper 


. ra umana. Data questa molteplicità del contenuto, non 


possiamo pensare di parlare esaurientemente e sistema- 
ticamente dell'argomento, ed io non posso che limitar- 
mi a connettere quel che è più importante, nella misura 
del possibile, in una articolazione razionale. Ì 

I punti di vista che ci guideranno sono in breve i se- 
guenti. 

Abbiamo richiesto come contenuto concezioni comun- 
que universali, in \ui gli individui ed i popoli hanno 
un sostegno interno, un punto di unità della loro co- 
scienza. In tal caso il fine diretto di queste costruzioni 
per sé autonome è appunto quello di erigere un’opera 
che sia riunione della nazione o di nazioni, un luogo 
intorno a cui raccogliersi. A ciò può anche associarsi 
direttamente il fine di palesare mediante la forma stessa 
quel che riunisce in generale gli uomini: ossia le rap- 
presentazioni religiose dei popoli; il che allora conferisce 
a tali opere un contenuto più determinato per la loro 
espressione simbolica. 

Ma, in secondo luogo, l'architettura non può arrestar- 
si a questa iniziale determinazione totale; bensi le pro- 
duzioni simboliche si singolarizzano, il contenuto sim- 
bolico dei loro significati si determina meglio, facendo 
st che più sicuramente si differenzino le une dalle altre 
le loro forme, come avviene p. es. per le colonne a lin- 
gam, per gli obelischi ecc. D'altro lato, quanto pit l’auto- 
nomia dell’architettura si singolarizza, tanto più questa 
tende in se stessa a passare alla scultura, ad assumere for- 
me organiche di figure animali ed umane, ad estenderle 
massicciamente fino al colossale, a disporle in successio- 
ne ordinata, ad aggiungervi recinti, muri, porte, corri- 
doi e quindi a trattare in médo comunque architettonico - 
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lo scultoreo che v'è in loro. Tali sono, p. es., le sfingi, i 
mennoni e i grandi templi egiziani. 

In terzo luogo, l'architettura simbolica incomincia a 
mostrare il passaggio al classico, escludendo da sé la scul- 
tura e cominciando a divenire un involucro per altri si- 
gnificati, non immediatamente espressi per sé in modo 
architettonico. 

Per meglio chiarire questa fase di transizione voglio 
qui ricordare alcune note opere fondamentali. 


1. Opere di architettura costruite come luoghi 
di riunione dei popoli 


“Che cos'è il sacro? ” chiede una volta Goethe in un 
distico. E risponde: “ Quel che tiene unite molte anime. ” 
In questo senso possiamo dire che il sacro, insieme con 
il fine di tale vincolo e come tale vincolo, ha costituito 
il primo contenuto dell’architettura autonoma. L’esem- 
pio pit diretto ci è offerto dalla leggenda della torre di 
Babele. Nella vasta pianura dell'Eufrate, l’uomo costrui- 
sce una immane opera di architettura; tutti vi lavorano 
in comune e la comunanza della costruzione diviene al 
contempo il fine e il contenuto dell’opera stessa. Pit pre- 
cisamente, questa crezicne di un vincolo sociale non re- 
sta un'unione semplicemente patriarcale; si è al contra- 
rio dissolta la semplice unità familiare, e la costruzione 
che si innalza fino alle nubi è l’oggettivarsi di questa 
unione precedente ora dissolta e la realizzazione di una 
nuova e più ampia. I popoli di allora tutti insieme vi 
hanno lavorato, e al modo in' cui si erano tutti riuniti 
per effettuare quest'opera smisurata, cosî il prodotto 
della loro attività doveva essere il vincolo che per mezzo 
del terreno scavato, delle pietre sovrapposte e della col- 
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tivazione per cost dire, architettonica della terra, legava 
gli uni agli altri, cost come ai tempi nostri sono i co- 
stumi, le abitudini e la costituzione giuridica dello Stato, 
a fornire tale legame. Una siffatta costruzione è nel me- 
desimo tempo simbolica, in quanto accenna solamente 
al vincolo da lei costituito, giacché il sacro, quel che in 
sé e per sé unisce gli uomini, essa nella sua forma e figu- 
ra è in grado di esprimerlo solo in modo esteriore. Egual-. 


- mente questa tradizione ci dice che i popoli, dopo esser- 


si raccolti in questo centro di unione per la costruzione 
di tale opera, si sono di nuovo separati gli uni dagli altri. 

Un'altra importante costruzione, che è già pit sicura 
storicamente, è la torre di Babele di cui ci dà notizia Ero- 
doto (I, c. 181). In che rapporto essa stia con quella della 
Bibbia, non ci interessa qui vedere. Tutta questa costru- 
zione non va da noi chiamata tempio, nel senso nostro 
del termine, ma piuttosto un recinto sacro di forma qua- 
drata, lungo due stadii per lato e con porte di bronzo. 
Nel mezzo di questo sacrario, racconta Erodoto, che 
aveva ancora visto questa opera colossale, vi era una tor- 
re dai muri spessi (non cava internamente ma massiccia, 
un 1ioyos otegsòc) della lunghezza e larghezza di uno 
stadio, su di essa un’altra torre e su questa ancora un’al- 
tra, e così via fino ad otto torri; all’esterno un passaggio 
girava fino alla cima, e circa a metà larghezza vi era una 
piattaforma con sedili per riposarsi lungo l’ascesa. Sul- 
l’ultima torre, poi vi era' un grande tempio e in esso un 
grande ben addobbato giaciglio, dinanzi a cui stava una 
tavola d’oro. Ma nel tempio non vi erano statue e di not- 
te nessuno vi dimorava, fatta eccezione di una delle don- 
ne del luogo che il dio si sceglieva fra tutte, come dice- 
vano i caldei, sacerdoti di questo dio. Essi affermavano 


anche (c. 182) che il dio in persona visitava il tempio e si 


riposava sul giaciglio. Erodoto racconta invero (c. 183) 
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che vi era nel sacrario in basso un altro tempio in cui 
era collocata una grande statua d’oro del dio, con una 
grande tavola pure d’oro dinanzi, e parla al contempo 
di due grandi altari fuori del tempio, su cui si offrivano 
i sacrifici. Tuttavia noi non possiamo equiparare queste 
costruzioni gigantesche a templi nel senso greco o mo- 
derno del termine. Infatti i primi sette cubi sono del tut- 
to massicci e solo l’ultimo, l'ottavo, serve di soggiorno 
per il dio invisibile, che lassi non gode di alcuna vene- 
razione da parte dei sacerdoti o della comunità. La sta- 
tua era in basso, al di fuori dell’edificio, cosicché tutta 
l’opera propriamente si innalzava per sé autonoma e 
non serviva per il culto, quantunque non fosse più un 
‘ semplice punto astratto di riunione, ma un sacrario. La 
forma qui resta certo ancora abbandonata all’accidentali- 
tà, oppure determinata come cubo solo dal motivo ma- 
teriale della solidità, ma al contempo subentra l’esigenza 
di cercare un significato che possa dare all’opera, presa 
come un intiero, una più precisa determinazione nel 
numero dei piani massicci, sebbene questo non ci venga 
esplicitamente detto da Erodoto. I piani sono sette e l’ot- 
tavo, al disopra di loro, serve per il soggiorno notturno 
del dio. Il numero di sette simbolizza presumibilmente 
i sette pianeti e sfere celesti. 

Anche nella Media vi erano città costruite secondo un 
simile simbolismo, come per es. Ecbatana con le sue 
sette cerchie di mura, di cui Erodoto (I, c. 98) racconta 
che ognuna, sia per l’altura sul cui declivio era stata 
costruita, sia ‘intenzionalmente e per arte, era pit alta 

‘ dell'altra, i bastioni erano colorati gli uni in modo diverso 
dagli altri: bianchi nella prima cerchia, neri nella se- 
conda, purpurei nella terza, blu nella quarta, rossi nella 
quinta, d’argento nella sesta, d'oro nella settima. Entro 
quest’ultima cerchia stava la cittadella reale ed il teso- 
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ro. Creuzer, a proposito di questa architettura, cosî dice 
nella sua Simbolica (I, p. 469): “ Ecbatana, la città dei 
Medi, con la cittadella reale nel mezzo, rappresenta, con 
le sue sette cerchie di mura e con i merli di sette diversi 
colori, le sfere del cielo che circondano la cittadella del 
sole.” 


2. Opere architettoniche a mezzo fra architettura 
e scultura 


La prima cosa a cui dobbiamo ora passare consiste nel . 
fatto che l’architettura prende a suo contenuto significati 
più concreti e si volge per la loro raffigurazione più sim- 
bolica anche a forme più concrete, di cui però, per quan- 
to le possa isolare oppure riunire in grandi costruzioni, 
essa non si serve alla maniera della scultura, ma archi 
tettonicamente nel proprio terreno autonomo. Ora, per 
questa fase noi dobbiamo entrare in maggiori dettagli, 
sebbene non si possa parlare qui né di compiutezza né 
di uno sviluppo a priori, giacché l’arte, procedendo nelle 
sue opere fino all’ampiezza delle concezioni del mondo e 
delle rappresentazioni religiose storicamente reali, non . 
riesce ad evitare sempre l’accidentale. La determinazio- 
ne fondanientale è solo questa, che scultura ed architet- 
tura si mescolano, sebbene quest’ultima rimanga predo- 
minante. 1 


a) Le colonne falliche 


. Abbiamo già accennato, in occasione della forma d’ar- 
te simbolica, che in Oriente fu messa in rilievo ed ono- 
rata in più modi la forza vitale universale della. natura, 
non la spiritualità e la potenza della coscienza, ma la 
forza produttiva della procreazione. Specialmente fra gli 
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indiani questo culto fu generale esi estese anche in Fri- 
gia e Siria sotto l’immagine della grande dea, la Fecon- 
datrice, rappresentazione accolta anche dai greci. Più pre- 
cisamente, la concezione della forza naturale produttiva 
universale fu manifestata e santificata sotto forma degli 
organi riproduttivi animali: fallo e lingam. Questo culto 
si diffuse principalmente in India,-ma lo si trovava an- 
che in Egitto, secondo quanto racconta Erodoto (II, c. 
48). Nelle feste di Dioniso per lo meno si trova qual- 
cosa di simile. Dice Erodoto: “ Ma al posto del fallo 
essi avevano inventato altre immagini, della lunghezza 


di un braccio, munite di un filo da tirare e che le donne 


portavano in giro facendo drizzare il membro che non era 
molto pi piccolo del resto del corpo.” I greci accolsero 
il medesimo culto, ed Erodoto racconta esplicitamente 
(c. 49) che Melampo, il quale era a conoscenza della fe- 
sta sacrificale egiziana di Dioniso, introdusse il culto del 
fallo che fu portato in giro in onore del dio. Principal- 
mente in India, da questo genere di venerazione della 
forza procreatrice sotto la forma degli organi della ri- 
produzione, sorsero anche opere architettoniche aventi 
questa forma e questo significato; costruzioni smisurate 
in forma di colonne di marmo, massicce come torri, più 
larghe alla base che in cima. Esse originariamente erano 
fine a se stesse, oggetti di venerazione, e solo pit tardi si 
incominciò a farvi delle aperture e degli incavi in cui 
collocare immagini degli dèi, il che si è conservato nelle 
Erme greche, tempietti portativi. Ma in India il punto 
di partenza-è costituito dalle colonne falliche non sca- 
vate, che solo più tardi si suddivisero in guscio e noc- 
ciolo e divennero pagode. Infatti le autentiche pagode 
indiane, che devono distinguersi in modo ‘essenziale dal- 
le successive pagode musulmane e da altre imitazioni, 
nella loro costruzione non partono dalla forma della ca- 
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sa, ma sono sottili e alte e derivano la loro prima forma 
fondamentale da. quelle costruzioni modellate sulla co- 
lonna. Lo stesso significato e la stessa forma si ritrovano 
nella concezione, ampliata dalla fantasia, del monte Me, 
ru, che è rappresentato come un mulinello nel mare di 
latte da cui è procreato il mondo. Anche Erodoto parla 
di colonne analoghe, aventi la forma degli organi ses- 
suali maschili e femminili. Egli attribuisce la loro costru- 
zione a Sesostri (II, c. 162), che durante le sue campa- 
gne di guerra le eresse dovunque, presso tutti i popoli da 
lui vinti. Ma al tempo di Erodoto la maggior parte di 
queste colonne non. c'erano più; solo in Siria egli ne 
vide alcune (c. 106). Nell’attribuirle tutte a Sesostri, egli 
si è probabilmente basato solo sulla tradizione; inoltre 
le spiega in senso interamente greco, in quanto muta 
il significato naturale in uno etico, raccontando: ‘“ Seso- 


stri ogni qual volta, durante una sua campagna di guer- . 


ra, si imbatteva in popoli che erano valorosi in batta- 
glia, innalzava nella loro terra colonne con delle. iscri 
zioni che ricordavano il suo nome, la sua patria e la sua 
vittoria su questi popoli. Quando invece vinceva senza 
resistenza, aggiungeva a queste iscrizioni, sulle colonne, 
un organo femminile per mostrare che questi popoli era- 
no stati codardi in battaglia.” 


b) Obelischi, Mennoni e Sfingi 


Inoltre opere analoghe, che stanno a mezzo fra la scul- 
tura è l’architettura, si trovano principalmente in Egitto. 
Ne fanno parte, p. es;, gli obelischi, che non traggono la 
loro forma dalla vivente natura organica, piante, ani- 
mali o dalla figura umana, ma sono di forma del tutto 
regolare, e tuttavia non hanno ancora lo scopo di servire 


. 2 Vila 
da case e da templi, ma se ne stanno per sé liberi el 
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autonomi ed hanno il significato simbolico di raggi del so- 
le. Creuzer dice a tale proposito (Simbolica, II ed., p. 469: 
“ Mithra, dei Medi o Persiani, regna nella città egiziana del 
sole (On-Eliopolis) e ivi un sogno gli ricorda di costrui- 
re obelischi, cioè a dire raggi di sole in pietra, e di inci- 
dervi delle lettere, che vengono chiamate egiziane.” Già 
Plinio dà agli obelischi questo significato (XXXVI, 14 e 
XXXVII, 8). Essi erano dedicati alla divinità del sole, i 
cui raggi dovevano ricevere ed al contempo raffigurare. 
Anche in costruzioni persiane si trovano raggi di fuoco 
che si levano da colonne (Creuzer, I, p. 778). 
Immediatamente dopo gli obelischi dobbiamo ricor- 
dare i Mennoni. Le grandi statue di Mennone a Tebe, 
di cui Strabone vide l’una ancora interamente conser- 
vata e fatta di un solo blocco di pietra, mentre l’altra, che 
risuonava al levar del sole, già ai suoi tempi era muti- 
lata, possedevano forma umana. Erano due colossali fi- 
gure umane sedute; colla loro grandiosità e compattezza 
apparivano più inorganiche e architettoniche che non 
opere di scultura; cosî come vi sono anche colonne men- 
noniche disposte in serie le quali, per il fatto di avere 
validità solo în questa regolarità di disposizione e di 


grandezza, passano del tutto dal fine della scultura al 


quello dell’architettura. Hirt (Storia dell'architettura, I, 
p. 69) interpreta la colossale statua risuonante, che secon- 
do Pausania era considerata dagli egiziani immagine di 
Famenofe, non come una divinità, ma piuttosto come 
un re che quivi, come Osimandia ed altri, aveva il pro- 
prio monumento. Tuttavia queste costruzioni grandiose 
devono pur darci una rappresentazione pit o meno deter- 
minata di qualcosa di universale. Gli egiziani e gli etiopi 
onoravano Mennone, il figlio dell’Aurora, e sacrificavano 
a lui quando il sole mandava i suoi primi raggi, per il 
che la statua salutava con la sua voce i fedeli. Cosf essa, 
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in quanto risuonante, in quanto parla, non semplicemen- 
te ha importanza ed interesse per la sua forma, ma per il 
suo stesso essere è viva, significante, rivelante, se pure 
al contempo è allusiva in modo soltanto simbolico. n 

La stessa .cosa si può dire per le Sfingi, del cui si- 
gnificato simbolico abbiamo già prima parlato. In Egitto 
le sfingi si trovano non solo in numero infinito, ma anche 
della pit stupefacente grandezza. Una delle più celebri 
è quella che si trova nei pressi del gruppo delle piramidi 
del Cairo. Essa è lunga 148 piedi, alta, dagli artigli alla 
testa, 65 piedi, la lunghezza delle zampe stese in avanti, 
dal petto fino alla punta degli artigli, è di 57 piedi e gli 
artigli stessi sono alti 8 piedi. Ma questa massa smisurata 
non è stata prima tagliata e poi portata nel luogo che ora 
occupa, ma; scavando fino alla base, si trovò che il ter- 
reno era composto di pietra calcarea, di modo che l'inte- 
ra immensa opera risulta tagliata in una roccia di cui 
forma ancora una parte. Questa costruzione immensa 
si avvicina certo di più alla scultura vera e propria nella 
sua misura più colossale. D'altra parte le sfingi furono 
parimenti poste in serie una accanto all'altra ai bordi 
delle strade, per cui esse subito ricevono un carattere 
pienamente architettonico. 


c) Templi egiziani 


Queste formazioni autonome non solo non restano 
in generale isolate, ma vengono moltiplicate in grandi 
costruzioni a foggia di tempio, labirinti, scavi sotterranei, 
utilizzate in massa, circondate da mura ecc. . 

_ Per quel che in primo luogo riguarda i recinti sacri 
egiziani, il carattere fondamentale di questa grande archi- 
tettura, che noi oggi siamo venuti a conoscere meglio, 
principalmente ad opera dei francesi, consiste nel fatto 
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che esse sono costruzioni aperte senza tetto, con porte, 
con corridoi fra mura € soprattutto fra portici e tutta 
una selva di colonne. Sono opere di grandissima dimen- 
sione e con una interna multilateralità, che, con effetto 
autonomo, senza avere bisogno di servire come dimora 
e recinto di un dio oppure come luogo di riunione dei 
fedeli, suscitano per sé stupore per la grandezza colossale 
della loro misura e massa, cosi come a loro volta le sin- 
gole forme e figure accentrano per sé tutto l’interesse 
perché sono erette in quanto simboli di significati uni- 
versali oppure sostituiscono i libri, per il fitto che pale 
sano i significati non con la forma che hanno, ma con 
scritti e sculture che sono scolpiti nelle pareti. Da un 
lato queste costruzioni gigantesche possono essere chia- 
mate una raccolta di sculture, ma per lo pid ripetono 
cosi frequentemente e in cosî gran numero una mede- 
sima figura, da divenire delle serie e acquistare la pro- 
pria determinazione, in tal modo architettonica, solo in 
questa serie ordinata che a sua volta è un fine per sé 
e non serve già solo a sostenere le travature ed il tetto. 

Le ‘costruzioni’ maggiori di questo genere incomin- 
ciano con una via lastricata larga cento piedi, come rac- 
conta Strabone, e lunga tre o quattro volte di più. Per 
ogni lato di questa via (3oépos) stanno le sfingi di- 
sposte in serie da cinquanta a cento, alte da venti a 
trenta piedi. Segue un grandioso portico (rodrvAov) più 
largo in basso che in alto, con piloni, pilastri di massa 
smisurata, da dieci a venti volte pit alti di un uomo, in 
parte liberi e per sé stanti, in parte riuniti in muri, in vo- 
lute che, egualmente per sé libere, pit larghe in basso che 
in alto, si innalzano diritte fino ad una altezza di 50-60 
piedi, senza congiungersi a muri trasversali, o senza so- 
stenere delle travature € formare cosî una casa. Esse, a 
differenza dei muri verticali che indicano di più la loro 
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destinazione di sostegno, mostrano invece di appartenere 
all'architettura autonoma. Mennoni sono appoggiati qua 
e là a questi muri, che formano anche dei corridoi e so- 


‘no interamente coperti di geroglifici o di smisurati dise-. 


gni in pietra, cosicché ai francesi, che li hanno di recen- 
te visti, hanno dato impressione di mussolina stampata. 
Essi possono essere considerati come pagine di libro che 
con questa delimitazione spaziale suscitano in modo in- 
determinato nello spirito e nell'animo, come il suono 
delle campane, stupore, sentimenti e riflessioni varie. Le 
porte si succedono in gran numero e si alternano con 
serie di sfingi. Oppure troviamo un posto aperto, circon- 
dato dal muro generale, con colonnati lungo questi mu- 
ri. Poi segue un luogo coperto, che non serve per abita- 
zione, ma è una selva di colonne che, al posto delle ‘volte, 
reggono lastre di marmo. Dopo queste vie delle sfingi, 
serie di colonne, muraglie ricoperte di geroglifici, dopo 
un atrio ad ale, dinanzi a cui sono eretti obelischi e stanno 
a guardia leoni, o anche soltanto dopo vestiboli, oppure 
circondato da corridoi più stretti, si congiunge al tutto 
il tempio vero e proprio, il sacrario (omxéc), secondo 
Stfabone di grandezza modesta, che non conteneva al- 
cuna immagine del dio o tutt'al più una figura animale. 
Questo involucro per la divinità era a volte un monoli- 
to, come racconta p. es. Erodoto (II, c. 155) del tempio 
a Buton, che era di un solo pezzo lavorato in altezza e 
lunghezza, con pareti uguali misuranti quaranta braccia, 
e che anche come copertura aveva una pietra con un fre- 
gio largo quattro braccia. Ma in genere i sacrari sono co- 
sf piccoli, che la comunità dei fedeli non vi trova posto; 
ma sempre una comunità è legata al tempio, altrimenti 
questi sarebbe solo un recipiente, un. luogo per custodir 
tesori, conservare immagini sacre, ecc. 

In tal modo queste costruzioni dotate di serie di fi- 
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gure animali, di mennoni, di porte immense, di mura, 
di colonnati delle più stupende dimensioni ora più lar- 
ghi ora più stretti, di singoli obelischi ecc., si dispiegano 
per ore intere; di modo che ci si aggira fra opere uma- 
ne cosi grandi e cosî degne di ammirazione, che solo in 
parte hanno un fine specifico nei diversi atti del culto, 
e da queste torreggianti masse di pietra ci si fa dire e pa- 
lesare che cosa è il divino. Infatti a queste costruzioni 
sono al contempo intessuti ovunque significati simboli- 
ci, cosicché il numero delle sfingi, dei mennoni, il po- 
sto delle colonne e dei corridoi, si riferiscono ai giorni 
dell'anno, ai 12 segni dello zodiaco, ai sette pianeti, ai 
grandi periodi del corso lunare ecc, La scultura qui non 
si è ancora sciolta dall’architettura, e d’altra parte quel 
che è propriamente architettonico, la misura, le distanze, 
il numero delle colonne, dei muri, dei gradini ecc. è 
trattato in modo tale che questi rapporti non trovano il 
loro fine vero e proprio in se stessi, nella loro simmetria, 
euritmia e bellezza, ma sono determinati simbolicamen- 
te. Perciò questo costruire e creare si mostra come un fi- 
ne per sé, come esso stesso un culto in cui si uniscono 
popolo e re. Molte opere, come i canali, il lago di Meris, 
in generale le costruzioni idrauliche, erano certo in rela- 
zione con l’agricoltura e le inondazioni del Nilo. Cosî p. 
es. Sesostri, come racconta Erodoto (II, c. 108), fece in- 
tersecare tutto il paese, che fino allora era stato percorso 
a cavallo o con carri, con canali di acqua potabile, ren- 
dendo cosi inutili cavalli e carri. Ma le opere principali 
rimasero quelle costruzioni religiose che gli egiziani edi- 
ficarono istintivamente, cosî come le api il loro alveare. 
La loro proprietà fu regolata, le altre relazioni anche, il 
terreno era infinitamente fecondo e non aveva bisogno 
di una cultura faticosa, cosicché il lavoro consisteva qua- 
si solo nel seminare e raccogliere. Altri interessi e ge- 
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sta, che altri popoli hanno o compiono, non si incontra- 
no presso di loro se non in piccola misura, e, a parte i 
racconti dei sacerdoti intorno alle imprese di Sesostri sul 
mare, non vi troviamo narrazioni di viaggi marittimi; 
nell'insieme gli egiziani si limitarono a questo costruire 
ed erigere nella propria patria. Ma il tipo fondamentale 
delle loro opere grandiose è offerto dall’architettura sim- 
bolica autonoma, giacché qui l’interno umano, lo spiri- 
tuale, non coglie ancora se stesso nei suoi fini e nelle sue 
forme esterne né si è fatto oggetto e prodotto della pro- 
pria libera attività. L’autocoscienza non è ancora matu- 
rata pienamente, né è per sé compiuta, ma è nella fase del- 
l'impulso, della ricerca, del presentimento, della produzio- 
ne incessante, non giunge mai ad assoluta soddisfazione 
ed è quindi senza pace. Infatti, solo nella forma a lui ade- 
guata, lo spirito in sé compiuto giunge alla soddisfazione 
e sì pone un limite al proprio creare; invece l’opera d’arte 
simbolica rimane più o meno priva di limiti. 

A questi prodotti dell’architettura egiziana apparten- 
gono anche i cosiddetti Jabirinti, cortili con colonnati, 
tutt'intorno vie che passano fra mura, misteriosamente 
intrecciate ma ingarbugliate non per il compito assurdo 
di trovare la via d’uscita, ma per un significativo aggi- 
rarsi fra enigmi simbolici. Infatti questi passaggi dove- 
vano, come ho già prima accennato, riprodurre e rappre- 
sentare nel loro corso quello dei corpi celesti. Essi sono” 
costruiti in parte sopra, in parte sotto terra, provvisti, - 
oltre le vie di passaggio, di immense camere e sale, le 
cui mura sono coperte di geroglifici. Il più grande labi- 
rinto, visto dallo stesso Erodoto, era quello prossimo al 
lago di Meris. Egli dice (II, c. 148) di averlo trovato più 
grande di quanto non fosse descrivibile a parole, perché 
superava le stesse piramidi, e ne attribuisce la costruzione 
ai dodici re, descrivendolo nel modo seguente. L'intero 
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edificio, circondato da un unico muro, constava di due 
piani, uno sopra e uno sotto terra. In tutto vi erano tre- 
mila stanze, millecinquecento per piano. Il piano supe- 
riore, il solo che ad Erodoto fu permesso di visitare, era 
diviso in dodici cortili contigui con le porte una di 
fronte all'altra, sei rivolte a nord, sei a sud, ed ogni cor- 
tile era circondato da un colonnato di marmo bianco 
ben levigato. Dai cortili, aggiunge Erodoto, si passa 
nelle stanze, da queste nelle sale, dalle sale in altri am- 
bienti e dalle stanze nei cortili. Secondo Hirt (Storia del- 
l'architettura antica, I, p. 75), Erodoto ha dato questa 
ultima indicazione solo per precisare meglio che le stan- 
ze erano contigue ai cortili. Delle vie labirintiche Ero- 
doto dice che l’aggirarsi a lungo attraverso le stanze 
ceperte e le numerose svolte fra i cortili, lo aveva riem- 
pito di indicibile stupore. Plinio (XXXVI, 19) le descrive 
oscure, faticose per il visitatore a causa dei loro rigiri, 
mentre le porte, aprendosi, facevano un rumore di tuono: 
da Strabone, che, come testimonio ‘oculare, ha la stessa 
importanza di Erodoto, risulta ugualmente che i labirinti 
giravano tutto intorno ai cortili. Furono in particolare gli 
egiziani a costruire tali labirinti, tuttavia a Creta, come 
anche in Morea e a Malta, si trova l'imitazione del labi- 
tinto egiziano, sia pure in scala più piccola. | 

Ma per il fatto che da un lato questa architettura, per le 
sue sale e le sue stanze, tende già all’abitazione umana, 
mentre dall'altro, secondo Erodoto, la parte sotterranea del 
labirinto, in cui non gli fu permesso di entrare, floveva 
servire da‘tomba per i costruttori e i coccodrilli sacri, di 
modo che qui il simbolico autonomo propriamente detto 
è costituito soltanto dai labirinti, per questo fatto, dunque, 
possiamo allora trovare in queste opere un passaggio alla 
forma dell’architettura simbolica, la quale da se stessa già 
incomincia ad accostarsi all'architettura classica. 
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3. Passaggio dall'architettura autonoma a quella classica 


Per quanto stupende siano le costruzioni su conside- 
rate, dovrà tuttavia a noi apparire ancor più smisurata e 
degna di stupore l'architettura sotterranea indiana ed egi- 
ziana, spesso comune ai popoli orientali. Ciò che a questo 
riguardo troviamo di grande ed eccelso nelle costruzioni 
all’aperto, non può paragonarsi a quel che esiste sottoterra 
in India a Salsette, di fronte a Bombay, e ad Ellora, nel- 
l'alto Egitto e in Nubia. In questi scavi ammirevoli si mo- 
stra per la prima volta il bisogno più preciso di una recin- 
zione. Che gli uomini abbiano cercato difesa nelle_ca- 
verne, che vi abbiano abitato, che intere popolazioni non 
abbiano avuto altre abitazioni, ciò deriva dall’'urgenza del 
bisogno. Grotte di tal genere c'erano pure nelle montagne 
della terra ebraica, dove in molti piani trovavano posto 
migliaia di persone. Egualmente nello Harz, presso 
Goslar sul Rammelsberg, vi erano delle stanze in cui gli 
uomini si nascondevano e occultavano le loro provviste. 


a) Costruzioni sotterranee indiane ed egiziane 

Ma le costruzioni sotterranee indiane ed egiziane su 
citate sono interamente di altro genere. Da una parte esse 
servivano come luogo di riunione, da cattedrali sotterra- 
nee, e sono costruzioni aventi come fine l'edificazione re- 
ligiosa ed il raccoglimento dello spirito, dotate di in- 
dicazioni ed allusioni di natura simbolica, colonnati, sfin- 
gi, mennoni, elefanti, idoli colossali che, tagliati nella 
roccia, erano lasciati concrescere con il tutto informe della 
pietra, cosi come le colonne, negli scavi, venivano ricavate 
dalla roccia stessa. Dalla parte anteriore della roccia que- 
ste costruzioni erano talvolta interamente aperte, altre 
erano in parte completamente al buio ed illuminabili solo 
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con fiaccole, in parte avevano una piccola apertura in alto. 

In rapporto alle costruzioni erette all'aperto, questi 
scavi appaiono più originari, cosicché le immense costru- 
zioni all'aperto si possono considerare solo come una 
imitazione e.come uno sbocciare alla luce da sottoterra. 
Infatti qui non si tratta di costruzioni positive, ma 
solo di estrazioni negative. Abbarbicarsi, interrarsi, è più 
naturale che scavare, ricercare il materiale, e poi tirar- 
lo su e dargli forma. A questo riguardo si può pen- 
sare che la caverna è anteriore alla capanna. La caverna è 
un allargarsi piuttosto che un delimitare, oppure un'al- 
largarsi che diviene un delimitare e richiudere in cui c'è 
già la recinzione. Il costruire sotterraneo parte perciò di 
più da quel che già esiste e, poiché lascia Ia massa princi- 
pale quale essa è, non si innalza in modo cosi libero come 
quando si dà forma a qualcosa all’aperto. Ma per noi que- 
ste costruzioni, per quanto possano essére di natura sim- 
bolica, appartengono già ad un’altra fase, giacché non 
esistono più come autonome costruzioni simboliche ma 
posseggono già il fine di recingere, di avere tetto, mura, 
entro cui sono collocati i prodotti maggiormente simbo- 
lici come tali. Quel che è tempio e casa nel senso greco e 
moderno del termine si mostra qui nella sua forma più 
naturale. 

Vanno qui inoltre annoverate le grotte di Mithra, seb- 
bene si trovino in una regione interamente diversa. La ve- 
nerazione e il culto di Mithra hanno origine in Persia, ma 
un culto analogo era diffuso anche nell’impero romano. 
Nel museo di Parigi, p. es., vi è un bassorilievo molto ce- 
lebre, che raffigura un giovine che infila un pugnale nella 
gola di un toro; tale bassorilievo fu trovato sul Campido- 
glio, in una grotta profonda sotto il tempio di Giove. An- 
che in queste grotte di Mithra si trovano volte, gallerie, 
che da un lato sembrano destinate ad indicare simbolica- 
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mente il corso degli astri, dall’altro (come oggi si può 
vedere nelle logge massoniche, in cui si è introdotti pas- 
sando per molti corridoi, si è obbligati ad assistere a 
molti spettacoli ecc.) le vie che l’anima deve percorrere 
nella sua purificazione, sebbene questo significato sia 
certo espresso in sculture e in altre opere più che non in 
una maniera principalmente architettonica. 

A questo proposito possiamo anche citare le catacombe 
romane, che certamente in origine si basavano su un 
concetto interamente diverso da quello di servire da 
acquedotti, tombe e cloache. 


b) Abitazioni per i morti, le piramidi 


In secondo luogo, possiamo cercare un passaggio pit 
determinato dall’architettura autonoma a quella strumen- 
tale nelle costruzioni che come abitazioni per i morti era- 
no in parte scavate nella terra, in parte erette alla luce. 

Specialmente presso gli egiziani le costruzioni sotter- 
ranee e quelle all'aperto erano associate al regno dei 
morti, cosîf come in generale per la prima volta in Egitto 
si afferma e si ritrova un regno dell’invisibile, Gli indiani 
bruciavano i morti o abbandonavano i cadaveri, lascian- 
doli decomporre; gli uomini, secondo la concezione in- 
diana, sono o saranno dio o dèi, che dir si voglia, e non si 
giunge qui alla salda differenza che vi è fra ciò che è vivo 
e ciò che è morto. Gli edifici indiani, quando non debbono 
la loro origine all’istamismo, non sono quindi abitazioni 
per i morti e sembrano appartenere, come quegli scavi 
singolari, ad un periodo anteriore. Ma presso gli egiziani 
l'opposizione fra vivo e morto compare con forza; lo spi- 
rituale incomincia a scindersi dal non spirituale. È il 
sorgere dello spirito individuale concreto che è in dixenire. 
1 morti perciò vengono fissati come un individuale e quin- 
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di vengono assicurati e serbati contro l’idea del loro fluire 
nel naturale, nel generale dissolversi, svanire e disinte- 
grarsi; La singolarità è il principio della rappresentazione 
autonoma dello spirituale, giacché lo spirito può avere esi- 
stenza solo come individuo, come personalità. Per que- 
sto noi dobbiamo considerare tale venerazione e conser- 
vazione dei morti come un primio momento importante 
per l’esistere di una individualità spirituale. Infatti qui 
è la singolarità che invece di essere sacrificata appare 
mantenuta, in quanto per lo meno il corpo viene ap- 
prezzato e rispettato come questa immediata individua- 
lità naturale. Erodoto, come già prima abbiamo detto, 
racconta che gli egiziani sono stati i primi ad affermare 


l'immortalità dell'anima umana, e benché qui l’indivi- 


dualità spirituale sia fissata ancora imperfettamente, in 


quanto il morto deve passare nel giro di tremila anni. 


attraverso l’intera cerchia degli animali terrestri, acqua- 
tici e dell’aria, e solo dopo prendere sede in un corpo 
umano, tuttavia in questa rappresentazione e nell’imbal- 
samazione dei morti è contenuto il fissare dell’individua- 
lità corporea e dell’essere per sé separato dal corpo. 


Cosf anche nell’architettura è importante che si arrivi 


qui alla separazione, per cosi dire, dello spirituale in 
quanto significato interno che viene portato a manife- 
stazione per sé, mentre l'involucro corporeo è costruito 
semplicemente come recinzione architettonica. Le abita- 
zioni egiziane dei miorti costituiscono in tal senso i° pri- 
mi templi; l'essenziale, il centro della venerazione, è un 
oggetto individuale che appare per se stesso significante 
ed esprime se stesso, diverso dalla sua abitazione, che è 
costruita quindi quale involucro soltanto strumentale. 
Anzi qui non abbiamo uomini reali, per il cùi bisogno 
sia costruita una casa o un palazzo, ma morti che non 
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abbisognano di nulla, re, animali sacri, intorno a cui sono 
costruiti come recinzione costruzioni immense. 

Come l’agricoltura fissa il vagare nomade a proprietà 
di siti stabili, cost tombe, monumenti sepolcrali e culto dei 
morti uniscono in generale gli uomini e danno anche a co- 
loro che non hanno nessuna fissa dimora, né proprietà re- 
cinta, un luogo di riunione, dei luoghi santi che essi difen- 
dono e che non vogliono farsi strappare. Cosî p. es. gli Sci- 
ti, questo popolo nomade, come racconta Erodoto (II, cc. 
126-127), si ritiravano sempre di fronte a Dario, ma, quan- 
do Dario inviò al loro re un messaggio per comunicargli 
che se il re si credeva abbastanza forte da far resistenza, 
venisse a battaglia, o nel caso contrario riconoscesse Dario 
come suo signore, Idantirso rispose ch’essi non avevano 
città o campi o altro da difendere e che Dario potesse loro 
distruggere; ma che se Dario voleva venire a battaglia, 
avevano le tombe dei loro padri che Dario poteva assalire 
e provare a danneggiare; e allora egli avrebbe visto se per 
le tombe avrebbero combattuto o no. - 

Ora, i più antichi e grandiosi monumenti sepolcrali si 


trovano in Egitto e sono le Piramidi. Ciò che innanzi tutto 


può meravigliare alla vista di queste stupende costruzioni 
è la loro smisurata grandezza, che fa subito pensare al 
tempo, alla molteplicità, quantità e perseveranza di forze 
umane, occorse per portaré a termine simili colossali co- 
struzioni, Dal punto di vista della loro forma, esse non 
presentano invece nulla di avvincente; in pochi minuti se 


. ne fa il giro e se ne fissa il tutto, Data questa semplicità 


e regolarità di forma, molto si è disputato intorno al loro 
scopo. Già gli antichi, p. es. Erodoto e Strabone, indi- 
cano il fine a cui realmente servivano, ma altri scrittori 
e’ viaggiatori, sia antichi sia moderni, hanno espresso 
molte idee fantastiche e insostenibili. Gli arabi cercarono 
di entrarvi con la forza, sperando di trovarvi tesori nel- 
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l'interno, ma queste irruzioni invece di giungere allo 
scopo, furono solo causa di molte distruzioni, senza che 
venissero raggiunti gli effettivi corridoi e stanze. In 
epoca più recente, degli europei, fra cui si sono segna- 
lati il romano Belzoni e poi il genovese Caviglia, sono 
riusciti alla fine a conoscere sufficientemente l'interno 
delle piramidi. Belzoni scopri la tomba reale nella pira- 
mide di Chefri. L'ingresso delle piramidi era chiuso erme- 
ticamente da lastre quadrate, e gli egiziani, come sem- 
bra, avevano cercato di erigere la costruzione in modo 
tale che l'ingresso, anche se era conosciuto, poteva essere 
ritrovato e riaperto solo con grande difficoltà. Questo 
prova che le piramidi dovevano rimanere chiuse e servire 
una volta sola. Nel loro interno si sono trovate stanze, 
corridoi, che si possono interpretare come la via che l’ani- 
ma percorre dopo la morte nelle sue peregrinazioni e 
nelle sue metamorfosi, inoltre grandi sale, canali sotterra- 
nei, ora in discesa jora in salita. La tomba reale scoperta 
da Belzoni, p. es., è lunga un'ora di cammino ed è sca- 
vata nella roccia. Nella sala principale vi era un sarcofago 
di granito incastrato nel pavimento, ma non vi si trova- 
rono che i resti delle ossa di una mummia animale, 
verosimilmente di un Api. Il tutto però mostrava indu- 
bitabilmente di avere il fine di servire come abitazione 
mortuaria. Le piramidi sono diverse fra di loro per epo- 
ca, grandezza e forma. Le più antiche sembrano per lo 
più essere solo delle pietre ammucchiate in forma pira- 
midale; le più recenti sono costruite con regolarità; al. 
cune hanno la sommità un po’ appiattita, altre finiscono 
in punta, in-altre ancora si trovano dei ripiani che, se- 
condo. la descrizione che Erodoto fa della piramide di 
Cheofe (Erodoto, II, c. 125), si possono spiegare con il 
modo in cui gli egiziani procedevano nella costruzione, 
cosicché Hirt. (Storia dell'architettura antica, 1, p. 55) 
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annovera anche questa piramide fra quelle incompiute. 
Nelle piramidi più antiche, secondo le recenti informa- 
zioni dateci dai francesi, le stanze ed i corridoi erano 
più complicati, in quelle più recenti più semplici, ma 
interamente coperti di geroglifici, cosicché per la loro 
completa trascrizione ci vorrebbero parecchi anni. 

In questo modo le Piramidi, per sé ammirevoli, diven- 
gono dei semplici cristalli, dei gusci che racchiudono un 
nocciolo, uno spirito defunto, e servono a -conservarne 
durevolmente corporeità e forma. Perciò ogni signifi- 
cato risiede in questo defunto, che giunge per sé a ma- 
nifestazione, mentre l'architettura, che' fin qui possedeva 
autonomamente in se stessa come architettura il proprio 
significato, ora si scinde e in questa scissione divie- 
ne strumentale, mentre la scultura acquista il compito di 
dar forma all’interno vero e proprio, sebbene all’inizio 
il prodotto individuale sia fissato nella sua forma natura- 
le immediata come mummia. Noi perciò, quando consi- 
deriamo nell'insieme l'architettura egiziana, da un lato tro- 
viamo le costruzioni simboliche autonome; mentre dall’al- 
tro, specialmente in tutto quel che riguarda monumenti 
funebri, compare già chiaramente la determinazione spe- 
cifica dell’architettura di essere semplice recinzione. Rien- 
tra qui essenzialmente il fatto che l’architettura non solo 
scava sotto terra e appronta caverne, ma si mostra anche 
come natura inorganica edificata dalle mani dell’uomo 
tutte le volte che questi ne ha bisogno per i suoi fini. 

Anche altri popoli hanno eretto monumenti funebri 
simili, costruzioni sacre come luoghi di abitazione di un 
cadavere, sopra il quale sono state innalzate. La tomba di 
Matisolo nella Caria, p. es., e poi la tomba di Adriano, l’at- 
tuale Castel S. Angelo in Roma, un palazzo di struttura 
accurata per un solo morto, già nell'antichità erano opere 
celebri. Secondo la descrizione di Ulden (Musei di Wolff 
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e Buttmann, vol. 1,-p. 536), rientra qui una specie di mo- 
numenti funerari che, per la loro disposizione ed i loro 
ambienti, imitavano in piccolo templi dedicati a dèi. 
Un simile tempio aveva un giardino, un pergolato, una 
fonte, una vigna e poi delle cappelle in cui erano erette 


le statue che sotto forme di dèi riproducevano i defunti. . 


Particolarmente nell'epoca imperiale furono costruiti que- 
sti monumenti funebri con le statue dei defunti aventi la 
forma di Apollo, Venere, Minerva. Queste figure, cosf 
come l’intero edificio, acquistavano con ciò nello stesso 
tempo il significato di una apoteosi e di un tempio dedi- 
cato al defunto, cosi come presso gli egiziani l’imbalsa- 
mazione, l'emblema e la cassa indicavano l’osirizzazione 
del morto. 

Le piramidi egiziane però sono le costruzioni pit gran- 
diose e nello stesso tempo pit semplici di questo genere. 
Con esse compaiono la linea peculiare ed essenziale all’ar- 
chitettura — la linea retta — ed in generale la regolarità e 
l’astrazione delle forme. Infatti l’architettura come sem- 
plice recinzione e come semplice natura inorganica non 
individualmente in se stessa animata in modo vivo dallo 
spirito in essa immanente, può avere solo una forma a lei 
stessa esteriore; ma la forma esteriore non è organica, ben- 
sf astratta ed intellettuale. Per quanto però la piramide già 
incominci ad acquistare la determinazione di casa, non vi 
domina ancora completamente l'angolo retto come av- 
viene nella casa vera e propria, poiché la piramide ha an- 
cora una determinazione per sé che non è riducibile a sem- 
plice rispondenza ad un fine, e quindi si raccoglie im- 
mediatamente in se stessa dalla base gradualmente fino 
alla cima. i 
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c) Passaggio all'architettura strumentale . 


A partire da qui possiamo passare dall’architettura 
autonoma all’architettura vera e propria, all’architettura 
strumentale. 

Per quest’ultima si possono indicare due punti di par- 
tenza, l'architettura simbolica da un lato, e dall'altro il bi- 
sogno e quel che è strumentalmente rispondente per sod- 
disfarlo, Nelle forme simboliche che noi abbiamo conside- 
rato precedentemente, la rispondenza architettonica è sem- 
plicemente un fatto secondario e un ordinamento mera- 
mente esteriore. L’estremo opposto è costituito dalla casa, 


‘quale è richiesta dal diretto bisogno: colonne di legno o 


mura dritte con travi disposte ad angolo retto ed un tetto. 


‘Che il bisogno di questa rispondenza vera e propria si pre- 


senti da sé non c'è dubbio, ma il punto essenziale da ve- 
dere è se l’architettura vera e propria, quale noi fra poco 
esamineremo come architettura classica, incominci solo dal 
bisogno oppure sia da inferire da quelle opere simboliche 
autonome che ci hanno condotto da loro stesse agli edifici 
rivolti ad un uso. 

a) Il bisogno crea nell’architettura delle forme che 
sono interamente solo rispondenti ad un fine ed appar- 
tengono all’intelletto: il rettilineo, il rettangolare, le su- 
perfici piane. Infatti, nell’architettura rivolta all'uso, ciò 
che costituisce il fine vero e proprio esiste per sé come 
statua, o meglio come individuo umano, come comunità, 
come popolo che si riunisce per fini universali politici o 
religiosi e non più per fini rivolti a soddisfare bisogni fi- 
sici. In particolare si tratta del bisogno diretto di formare 
una recinzione intorno all'immagine, alla statua degli dèi 
o del sacro in genere, per sé raffigurato e attualmente esi- 
stente. P. es., mennoni, sfingi ecc. stanno in luoghi liberi 
oppure in un boschetto, nell'ambiente esterno della na- 
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tura. Ma tali produzioni e ancor più le figure umane de- 
gli dèi sono tratte da un regno diverso da quello della 
natura immediata, dal regno, cioè, della rappresentazione, 
e vengono chiamati ad esistenza dall’attività artistica 
umana, Ad essi perciò non basta l’ambiente semplice 
mente naturale, ma hanno bisogno per la loro esteriorità 
di un terreno e di una recinzione che abbiano la mede- 
sima origine, cioè che provengano egualmente dalla rap- 
presentazione e siano configurate da una produzione ar- 
tistica. Gli dèi solo in un ambiente scaturente dall’arte 
trovano il loro elemento adeguato. Ma questo esterno 
non ha qui allora il suo fine in se stesso, bensi serve ad 
un altro come suo fine essenziale e perciò rientra nella 
rispondenza ad un fine. 

Se tuttavia queste forme, che dapprima sono sem- 
plicemente strumentali, devono elevarsi alla bellezza, non 
possono accontentarsi della loro prima astrazione, ma de- 
vono passare. dalla simmetria ed euritmia all’organico, al 
concreto, a ciò che è in se stesso conchiuso e vario. Suben- 
tra allora una riflessione, per cosî dire, su differenze e de- 
terminazioni ed insieme si comincia esplicitamente a met- 
tere in rilievo e a dar forma a taluni lati, il che è del tutto 
superfluo quando si tratta della semplice rispondenza. 
Una trave, p. es., se per un verso procede in maniera ret- 
tilinea, cessa però in due punti; egualmente, uno stipite 
che deve reggere una trave o un tetto poggia a terra e 
termina in alto colà dove la trave si appoggia su di esso. 
Queste differenze sono ‘poste in rilievo dall’architettura 
rivolta ad un uso, che dà loro forma per mezzo dell’arte, 
mentre un prodotto organico, una pianta o un uomo, ha, 
sì, il suo punto alto e il suo punto basso, ma su base spon- 
taneamente organica, per cui si distingue in testa e piedi 
o, nei riguardi della pianta, in radice e chioma. 

8) L'architettura simbolica, al contrario, parte più o 
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meno da queste formazioni organiche, come avviene per 
le sfingi, i mennoni ecc., ma non può interamente fare a 
meno del rettilineo e della regolarità per muri, porte, 
travi, obelischi ecc. In generale essa, quando vuole eri- 
gere architettonicamente e disporre in serie quei colossi 
scultorei, deve ricorrere all’eguaglianza delle grandezze e 
della distanza, alla rettilineità della successione in serie, 
in generale all'ordine ed. alla regolarità dell’architettura 
vera e propria. Perciò essa ha in sé entrambi i principî, 
la cui unione è portata ad effettuazione dell’architettura 
che nella sua rispondenza è egualmente bella, solo che 
nel simbolico questi due lati restano ancora reciproca- 
mente esterni invece di essere plasmati in uno. 

y) Noi possiamo quindi cosî concepire il passaggio: 
da un lato l’architettura fin qui autonoma deve modifi- 
care a regolarità, in modo conforme all’intelletto, le for- 
me dell'organico, e arrivare alla rispondenza ad un fine, 
mentre la semplice rispondenza delle forme deve a sua 
volta andare incontro al principio dell'organico. Laddove 
questi due estremi si incontrano e si compenetrano a vi- 
cenda, sorge l’architettura propriamente bella, l’architet- 
tura classica. 

Quest’unione si rivela chiaramente, nel suo sorgere 
reale, per cost dire, con la trasformazione di ciò che nel- 
l'architettura precedente abbiamo già considerato come 
colonne. Per una recinzione infatti sono, sf, necessari 
dei muri, ma questi possono anche starsene in modo 
autonomo, come abbiamo già prima esemplificato, sen- 
za che portino a termine la recinzione a cui è propria es- 
senzialmente una copertura dall'alto e non solo una deli- 
mitazione degli spazi laterali. Ma tale copertura deve es- 
sere sorretta; la cosa più semplice a tale proposito sono le 
colonne, la cui determinazione essenziale ed al contempo 


‘rigorosa a questo riguardo consiste nel sorreggere come 
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tale. Perciò i muri, per quel che riguarda la funzione del 
semplice sorreggere, sono propriamente un sovrappit. In- 
fatti il sorreggere è un rapporto meccanico e rientra nel- 
l'ambito della gravità e delle sue leggi. Qui la gravità, il 
peso di un corpo, si concentra nel suo centro di gravità, e 
va puntellato in questo, perché poggi in modo orizzon- 
tale senza cadere. Questo lo fanno le colonne, cosicché in 
loro la forza di sorreggere appare ridotta al minimo dei 
mezzi esteriori. Quel che un muro effettua con granda 
dispendio, viene fatto da poche colonne, ed è grande bel- 
lezza dell’architettura classica non erigere più colonne di 
quanto non siano in effetti necessarie per sorreggere una 
travatura e ciò che su di esso poggia. Le colonne desti- 
nate a semplice ornamento, nell’architettura vera e pro- 
pria, non possiedono vera bellezza, per cui la colonna, 
quando se ne sta puramente per se stessa, non risponde 
alla sua vocazione. È vero che si sono innalzate colonne 
di trionfo, come quelle famose di Traiano e di Napoleone, 
ma anche queste sono, in un certo senso, solo piedistallo 
per statue ed inoltre, rivestite di sculture, servono per il 
ricordo e la celebrazione dell'eroe la cui statua esse sor- 
reggevano. i 

Nella colonna è ora particolarmente notevole come 
essa nel corso dello sviluppo architettonico debba spo- 
gliarsi della forma naturale concreta, per acquistare una 
sua forma più astratta, altrettanto rispondente quanto 
bella. 

aa) L'architettura autonoma, in quanto inizia da pro- 
dotti organici, si può servire di figure umane; in Egitto 
erano ancora in parte usate come colonne delle figure 
umane, p. es. i mennoni. Tuttavia ciò è un semplice di 
pit, in quanto la determinazione di queste figure non è 
propriamente quella di sorreggere. Presso i greci, al con- 
trario, appaiono le Cariatidi nel pit severo ufficio di reg- 
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gere dei pesi, ma esse possono venir usate solo su scala 
ridotta. Inoltre va considerato come un cattivo uso della 
figura umana il comprimerla sotto tali carichi; ed infatti 
le Cariatidi hanno questo carattere di oppressione ed il 
loro costume indica uno stato di schiavitii alla quale è 
gravoso sorreggere simili carichi. 

88) La forma organica più naturalmente appropriata 
per puntelli e sostegni, che devono sorreggere qualcosa, 
è perciò l’albero, la pianta in generale, un tronco, un 
gambo pieghevole, che si slancia dritto in alto. Il tronco 
dell'albero sorregge già in sé e per sé la propria chioma, 
come lo stelo la sua spiga, il gambo il suo fiore. E l’ar- 
chitettura egiziana, che ancora non si è liberata all’astra- 
zione delle sue intenzioni, trae infatti queste forme imme- 
diatamente dalla natura. A tale riguardo la grandiosità 
nello stile dei palazzi o dei templi egiziani, il carattere 
colossale delle serie di colonne, il loro gran numero e in- 
fine i grandiosi rapporti del tutto, hanno stupito e mera- 
vigliato i visitatori di ogni tempo. Si vede qui che le co- 
lonne sono tratte nella più grande varietà da forma- 
zioni vegetali e che piante di loto e di altro genere sono 
allungate e dispiegate a colonne. P. es., nei colonnati, non 
tutte le colonne hanno la stessa forma, ma si alternano 
ad una, a due'o a tre. Denon ha raccolto nella sua opera 
sulla spedizione egiziana un gran numero di tali forme. 
Il tutto non possiede ancora una forma intellettualmente 
regolare, ma la base ha la forma di un bulbo, mentre la 
foglia nasce dalla radice a guisa di canna, oppure le foglie 
si ammassano tutto intorno alla radice, come avviene in 
diverse piante. Da questa base, poi, il flessibile gambo si 
innalza diritto, oppure sale come colonna avvolta a spi- 
rale, e anche il capitello ha l’aspetto di foglie e rami che 
si schiudono a guisa di fiore. La imitazione tuttavia non 
è completamente fedele, ma le forme vegetali vengono 
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distorte architettonicamente ed accostate al circolare, al: 
l’intellettuale, al regolare, al rettilineo, cosicché tutte que- 
ste colonne rassomigliano a ciò che abitualmente si chia- 
ma arabesco. 

YY) È qui ora il luogo di parlare dell’arabesco in gene- 
rale, poiché esso, secondo il suo concetto, rientra appunto 
nella fase di passaggio da una forma naturale organica usa- 
ta per l’architettura alla regolarità pid rigorosa dell’archi- 
tettonico propriamente detto. Ma l'architettura, quando è 
divenuta libera nella sua determinazione, abbassa le forme 
d’arabesco ad ornamento ed abbellimento. In tal caso esse 
sono soprattutto forme vegetali distorte e forme umane 
ed animali provenienti da piante e con esse intrecciate, 
oppure figure animali trasformantisi in piante. Se esse 
hanno un significato simbolico, possono essere interpretate 
come le fasi di passaggio dei diversi regni della natura; 
senza questo significato esse sono solo giochi della fanta- 
sia che raccoglie, riunisce, ramifica le più diverse forme 
naturali. Per questo ornamento architettonico, nell'inven- 
tare il quale la fantasia può anche passare alle più varie 
incastonature di ogni genere, riguardanti pure mobili e 
vestiti, e fatte in legno, in marmo ecc., la determinazione 
principale e la forma fondamentale è che le piante, le fo- 
glie, i fiori, gli animali siano accostati all’intellettuale, al- 
l’inorganico. Per questo si trova spesso che gli arabeschi 
sono freddi ed infedeli all’organico, del che si è fatto loro 
sovente rimprovero, cosi come si è rinfacciato all’arte.il loro 
uso. Ciò vale particolarmente per la pittura, benché Raf- 
faello abbia dipinto degli arabeschi di grande estensione e 
dotati di massima leggiadria, spiritualità, varietà e grazia. 
Certo gli arabeschi, sia nei riguardi delle forme dell’orga- 
nico che nei confronti delle leggi della meccanica, sono 
contro natura, ma questo genere di innaturalità non sol- 
tanto è un diritto dell’arte in generale, ma è anche un do- 
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vere dell’architettura, poiché solo cosi le forme viventi, 
non adatte altrimenti all’architettura, divengono appropria- 
te allo stile veramente architettonico e sono accordate con 
esso. Questa adeguatezza è particolarmente adatta alla na- 
tura vegetale che anche in Oriente è stata usata per arabe- 
schi con grande prodigalità; infatti le piante non sono 
ancora individui senzienti, ma si offrono da sé a fini 
architettonici in quanto costituiscono come copertura e 
ombra una difesa contro la pioggia, i raggi del sole e il 
vento, e nell'insieme non possiedono la libera vibrazione 
delle linee che si sottrae alla legislazione dell'intelletto. 
Usate in senso architettonico le loro foglie già regolari 
ricevono una impronta ancora più specificamente circolare 
o rettilinea, di modo che tutto ciò che potrebbe sembrare 
distorsione, innaturalità e rigidità delle forme vegetali va 
considerato essenzialmente come adeguata trasfigurazione 
ad architettonico vero e proprio. 

In tal modo nella colonna l’architettura vera e pro- 
pria passa da ciò che è semplicemente organico alla ri- 
spondenza intellettuale ad un fine e da questa si appros- 
sima all’organico. È stato qui necessario citare questo 
doppio punto di partenza dell’architettura, il bisogno vero 
e proprio e l’autonomia sciolta da ogni rispondenza, per- 
ché il vero è dato dall'unione di entrambi i principî. La 
bella colonna parte dalla forma naturale, che viene poi 
trasfigurata a sostegno, a forma regolare ed intellettuale. 


Capitolo secondo 


L'architettura classica 


L'architettura, quando acquista il suo posto peculiare 
conforme al concetto, serve con le sue opere ad un fine 
e ad un significato che non ha in se stessa. Essa diviene 
un ambiente inorganico, un tutto ordinato e costruito se- 
condo le leggi della gravità, un tutto le cui forme ubbidi- 
scono al rigorosamente regolare, al rettilineo, rettangolare, 
circolare, ai rapporti di un determinato numero e quan- 
tità numerica, alla misura in se stessa limitata e alla salda 
conformità a leggi. La sua bellezza consiste proprio in 
questa rispondenza che, liberatasi dalla mescolanza im- 
mediata con l'organico, lo spirituale, il simbolico, seb- 
bene sia a loro servizio, connette tuttavia una totalità in 
sé conchiusa che lascia trasparire chiaramente da tutte le 
proprie forme il suo unico fine e che nell’armonia dei suoi 
rapporti ha trasfigurato a bellezza quel che è semplice 
mente rispondente. Ma in questa fase l’architettura cor- 
risponde al suo concetto vero e proprio per la ragione 
ch’essa non è in grado in sé e per sé di portare lo spiri- 
tuale alla sua esistenza adeguata e può quindi plasmare 
a riflesso dello sprituale solo l’esteriore e il non spirituale. 

Nell’esaminare questa architettura ch'è. strumentale 
pur nella sua bellezza, percorreremo il seguente cam- 
mino: 

in primo luogo, dobbiamo fissare meglio il suo con- 
cetto e carattere generale; 

in secondo luogo, dobbiamo mostrare le fondamentali 
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determinazioni particolari delle forme architettoniche che 
si originano dal fine per cui l’opera d’arte classica è co- 
struita; 

in terzo luogo, possiamo dare uno sguardo alla realtà 
concreta a cui si è sviluppata l’architettura classica. 

Io non voglio entrare nei dettagli per ciascuna di que- 
ste relazioni, ma voglio limitarmi solo alle cose più ge- 
nerali, che qui sono più semplici di quanto non lo fossero 
nell’architettura simbolica. 


1. Il carattere generale dell'architettura classica 
a) Il servire per un fine determinato 


Come già pit volte abbiamo mostrato, il concetto fon- 
damentale dell’architettura vera e propria consiste nel 
fatto che il significato spirituale non è riposto esclusiva- 
mente nell’opera architettonica stessa, la quale diviene per- 
ciò un simbolo autonomo dell’interno, ma nel fatto che 
viceversa questo significato ha già acquistato la sua libera 
esistenza al di fiori dell’architettura..Tale esistenza può 
essere di duplice natura, a seconda che un’arte diversa, più 
vasta — nel caso del classico vero e proprio principalmente 
la scultura — configura per sé il significato e lo-esterioriz- 
za, oppure l’uomo contiene ed effettua in sé nella sua realtà 
immediata tale significato in modo vivo. Inoltre, questi 
due aspetti possono anche coincidere. Se l’architettura 
orientale dei babilonesi, degli indiani e degli egiziani 
per un verso ha configurato simbolicamente in prodotti 
ad opera propria validi ciò che per tali popoli valeva 
come l’assoluto ed il vero, o; per un altro, ha recinto quel 
che era conservato nella sua forma esterna naturale a di- 
spetto della morte, ora, invece, lo spirituale, sia ad opera 
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dell’arte sia in un’esistenza immediatamente vivente, esiste 
per se stesso, separato dall'opera architettonica, mentre lar 
chitettura si mette al servizio di questo spirituale che co- 
stituisce il significato vero e proprio ed il fine determi- 
nante. Questo fine diviene ora l’aspetto prevalente, quel 
che domina l’insieme dell’opera, ne determina la forma 
fondamentale, lo scheletro, per cosî dire, non permetten- 
do, né all'argomento materiale, né alla fantasia ed all’ar- 
bitrio, di muoversi per sé autonomamente, come avviene 
nell’architettura simbolica, oppure di sviluppare oltre la 
rispondenza un sovrappiù di varie forme e parti, come 
avviene in quella romantica. 


b) Adeguatezza dell'edificio al suo fine 


La prima domanda che ci si pone di fronte ad un’ope- 
ra architettonica di questo genere riguarda ora tanto il 
fine e la destinazione quanto le circostanze in cui essa 
va eretta. Rendere la sua costruzione adeguata a tali 
aspetti, rispettare il clima, il luogo, il paesaggio naturale 
e, tenendo ognuno di questi punti nel conto adeguato 
allo scopo da raggiungere, produrre un tutto unito al 
contempo a libera unità: questo è il compito generale 
nel cui completo adempimento deve mostrarsi l’intelli- 
genza e lo spirito dell’architetto. Presso i greci gli edifici 
pubblici, templi, colonnati e portici per trattenervisi e 
passeggiare di giorno, vie d'accesso, come p. es. la celebre 
salita all’Acropoli di Atene, furono gli oggetti preferiti 
dell’architettura, mentre le abitazioni private erano molto 
semplici. Presso i romani, invece, compare il lusso delle 
case private, principalmente delle ville; egualmente tro- 
viamo il lusso dei palazzi imperiali, dei bagni pubblici, 
dei teatri, dei circhi, degli anfiteatri, degli acquedotti, delle 
fontane ecc. Ma tali costruzioni, presso cui l'aspetto pre- 
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dominante e fondamentale resta l’utilità, possono dare 
posto alla bellezza pit o meno solo come ornamento. Il 
fine più libero è quindi in questa sfera quello della reli- 
gione, il tempio come recinzione per un soggetto che ap- 
partiene esso stesso alla bella arte ed è collocato dalla scul- 
tura come statua del dio. 


c) La casa come tipo fondamentale 


Con questi fini l’architettura vera e propria sembra 
essere più libera dell’architettura simbolica, che abbiamo 
incontrato nella fase precedente e che trae le forme or- 
ganiche dalla natura; anzi più libera della scultura, che 
è costretta ad accogliere la figura umana già data ed 
a legarsi ad essa e ai suoi dati rapporti universali. L'ar- 
chitettura classica, invece, inventa la propria forma e la 
sua figurazione, in rapporto al contenuto, secondo fini spi- 
rituali e, in rapporto alla forma, secondo l’intelletto uma- 
no, senza alcun modello diretto. Questa libertà maggiore 
va relativamente ammessa, ma il suo ambito resta limitato 
e la trattazione dell’architettura classica, per il carattere 
intellettuale delle sue forme, resta nell'insieme qualcosa 
di astratto e di arido. Federico von Schlegel ha definito 
l’architettura una musica congelata; e in effetti entrambe 
le arti riposano su un'armonia di rapporti che sono ricon- 
ducibili a numeri e perciò possono facilmente essere colti 
nei loro tratti fondamentali. La determinazione princi- 
pale di questi tratti fondamentali e dei loro rapporti sem- 
plici, pit gravi, grandiosi o pit graziosi e leggiadri, è 
costituita, come abbiamo già detto, dalla casa: muri, co- 
lonne, travi, riunite in forme cristalline intieramente intel- 
lettuali. Ora, quali che siano i rapporti, essi non si possono 
ridurre a misure e numerazioni precise. Ma un rettangolo, 
p.es. è più gradevole di un quadrato perché nell’oblungo, 
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nell’eguaglianza c'è anche la disuguaglianza. Una delle di- 
mensioni, la larghezza, che è metà dell'altra, la lunghezza, 
offre un rapporto piacevole, mentre una figura lunga e 
stretta è spiacevole. Inoltre devono poi essere conservati i 
rapporti meccanici del sorreggere e dell'essere sorretto nel. 
la loro autentica misura e legge; p. es., una travatura 
pesante non può poggiare su colonne sottili, delicate, cosî 
come non è lecito fare grandi apprestamenti da supporto 
per reggere alla fine solo qualcosa di molto leggero. Per 
tutti questi riguardi, nel rapporto della larghezza con la 
lunghezza e l’altezza dell’edificio, fra l’altezza delle colon- 
ne e il loro spessore, gli intervalli, il numero delle colon- 
ne, il modo e la varietà o la semplicità degli ornamenti, la 
grandezza delle molte cimase, delle cornici ecc. domina 
presso gli antichi una segreta euritmia, che è stata colta 
specialmente dall’esatto senso dei Greci, i quali, pur 
staccandosene talvolta nei dettagli, hanno nell’insieme do- 
vuto conservare i rapporti fondamentali, per non uscire 


dalla bellezza. 


2. Le determinazioni fondamentali 
delle forme architettoniche e il loro particolarizzarsi 


a) Costruzioni in legno e in pietra 


Abbiamo già prima accennato alle lunghe controversie 


volte a stabilire se come punto di partenza bisogna pren- 
dere la costruzione in legno o quella in pietra e se an- 
che le forme architettoniche siano derivate da questa 
differenza di materiale. Per l’architettura vera e propria, 
ora, nella misura in cui essa fa valere il lato della rispon- 
denza ad un fine e sviluppa a bellezza il tipo fondamen- 
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tale della casa, la costruzione in legno può essere consi- 
derata come quella originaria. 

Hirt, seguendo in ciò Vitruvio, ha sostenuto questa 
opinione che gli ha procurato molti attacchi. Voglio qui 
in poche parole esporre il mio parere nella controversia. Il 
modo di considerare abituale è quello di trovare l’astratta 
legge semplice per qualcosa di concreto presupposto e già 
esistente. In questo senso Hirt cerca appunto di trovare il 
modello fondamentale, per cost dire la teoria, l’impalcatura 
anatomica degli edifici greci, trovandola, sia rispetto alla 
forma che al materiale corrispondente, nella casa e nella 
costruzione in legno. Ora, la casa come tale è principal- 
mente costruita per abitazione, per la difesa contro la tem- 
pesta, la pioggia, il cattivo tempo, le fiere, gli uomini, e ri- 
chiede una recinzione totale, affinché una famiglia o una 
comunità più grande di uomini vi si possa riunire per sé 
conchiusa e in questa conchiusione attendere ai propri 
bisogni ed alle proprie attività. La casa è una costruzione 
assolutamente rispondente, creata dall'uomo per fini uma- 
ni. In essa l’uomo si mostra rivolto a molte ‘occupazioni 
e a molti fini, e la costruzione si precisa dettagliata- 
mente in una connessione di più parti meccanicamente 
concordate e incastrate fra di loro al fine del sostegno e 
della solidità e secondo l’esigenza, determinata dal peso, 
di dare solidità alle parti verticali, di fissarle, di puntel- 
lare le parti orizzontali e non semplicemente di sorregger- 
le, bensi di mantenere l’orizzontale orizzontale e piano; e 
cosi si fanno pure le congiunzioni fra ciò che combacia ad 
angolo e spigolo, ecc. La casa richiede certamente una re- 
cinzione totale, per cui i muri sono la cosa più utile e più 
sicura, e per questo aspetto la costruzione in pietra appare 
la più rispondente; ma un muro può essere eretto anche 
con pilastri giustapposti su cui poggiano le travi che inol- 
tre congiungono e fissano i pilastri verticali da cui sono so- 
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stenute e sorrette. Ed alla fine si ha il soffitto e il tetto. Nel 
tempio, poi, la recinzione non è il punto principale, che è 
invece costituito dal sorreggere e dall'essere retto. Rispetto 
a questo rapporto meccanico, la costruzione in legno si 
mostra allora come la più diretta e più conforme a natura. 
Infatti il pilastro, come ciò che sorregge e che ha al con- 
tempo bisogno di una congiunzione che fa gravare su di sé 
come traversa, costituisce qui la determinazione fonda- 
mentale. Questo essere in sé diviso e congiunto, cosi come 
la rispondente composizione di tali lati, è però essenzial- 
mente proprio alla costruzione in legno, che trova imme- 
diatamente nell’albero il materiale necessario. Un albero si 
presta senza un lungo e difficile lavoro a servire sia da pila- 
stro sia da trave, giacché il legno possiede già per sé una 
formazione determinata, consta di parti singole lineari, più 
o meno rettilinee, che possono essere immediatamente com- 
poste ad angoli retti o acuti o ottusi, formando, cosi, pila- 
stri d’angolo, sostegni, traverse e tetto. La pietra, invece, 
non ha per sé una forma cosi saldamente determinata, ma 
in confronto all’albero è una massa informe che deve es- 
sere prima isolata e lavorata in modo rispondente perché 
possa essere giustapposta e sovrapposta e poi connessa. 
La pietra richiede molte operazioni prima di acquistare 
la forma e la possibilità di essere usata, che il legno già 
possiede in sé e per sé. Inoltre le pietre, quando formano 
dei grossi massi, si prestano di pit allo scavo e in generale, 
in quanto relativamente informi per propria natura, pos- 
sono assumere ogni forma, per cui si presentano come ma- 
teriale adatto tanto per l’architettura simbolica che per 
quella romantica e le forme maggiormente fantastiche di 
questa, mentre il legno, a causa della sua forma naturale 
di tronchi rettilinei, si mostra come immediatamente più 
utilizzabile per quel più rigoroso carattere intellettuale e 
quella rispondenza al fine da cui si origina l’architettura 
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classica. A questo riguardo la costruzione in pietra pre- 
domina principalmente nell’architettura autonoma, seb- 
bene anche presso gli egiziani, p. es., nei loro colonnati 
rivestiti di piastre, subentrino bisogni che la costruzione in 
legno è in grado di soddisfare pit facilmente e più origi- 
nariamente. Per contro l'architettura classica non si arresta 
già alle costruzioni in legno, ma al contrario, quando si 
sviluppa a bellezza, esegue le sue costruzioni in pietra, ma 
in modo tale che da un lato nelle forme architettoniche 
si può sempre riconoscere il principio originario della 
costruzione in legno, se pure, dall’altro, vi si aggiungono 
determinazioni che non appartengono alla costruzione in 
legno come tale. 


b) Le forme particolari del tempio 


Per quel che riguarda ora i punti principali particolari 
che si ritrovano nella casa come tipo fondamentale anche 
del tempio, la cosa più essenziale che qui va accennata 
è in breve la seguente. 

Se più da vicino osserviamo la casa nel suo rapporto 
meccanico con se stessa; noi, in base a quel che abbiamo 
ora detto, abbiamo da un lato masse di sostegno configura- 
te architettonicamente, dall’altro masse sostenute, entram- 
be congiunte in modo da dare stabilità e solidità. Si ag- 
giunge in terzo luogo la determinazione del recingere e 
delimitare secondo le tre dimensione dell’altezza, lunghez- 
za e larghezza. Una costruzione che in quanto composi- 
zione di determinazioni differenti è un tutto concreto, 
deve mostrare ciò anche in lei stessa. Cosf sorgono qui dif- 
ferenze essenziali che devono apparire sia nella lorò parti- 
colarizzazione e nel loro sviluppo specifico sia nella loro 
congiunzione intellettuale. 

a) La prima cosa che a questo riguardo acquista impor- 
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tanza riguarda il sorreggere. Non appena si parla di masse 
di sostegno, noi pensiamo abitualmente, secondo il nostro 
bisogno odierno, al muro come la cosa più salda, più si- 
cura, che faccia da sostegno. Ma il muro, come già abbia- 
mo visto, non ha come suo unico principio il sorreggere 
come tale, ma serve essenzialmente alla recinzione e con- 
giunzione e costituisce perciò un momento predominante 
nell’architettura romantica. La peculiarità dell’architet- 
tura greca consiste ora appunto nel fatto che essa dà forma 
a questo sorreggere come tale e per ciò utilizza la co- 
lonna come un elemento fondamentale di rispondenza e 
bellezza architettonica. 

0.0) La colonna non ha altra determinazione che quella 
del sorreggere e, sebbene una serie di colonne disposte in 
linea retta segni una delimitazione, tuttavia essa non re- 
cinge come un muro solido o una parete, ma viene espli- 
citamente allontanata dal muro vero e proprio ed eretta 
per sé libera. Con questo unico fine del sorreggere, la cosa 
che importa in primo luogo è il fatto che la colonna dia, 
in rapporto al peso che su di essa poggia, l'impressione 
di rispondenza, e che quindi non sia né troppo forte, né 
troppo debole, né appaia oppressa, né si slanci cosi in alto 
e con tanta facilità come se giocasse con il suo peso. 

68) Ma la colonna, come si differenzia dal muro o dalla 
parete, che formano una recinzione, si differenzia egual- 
mente dal semplice pilastro. Questo infatti è piantato 
immediatamente nella terra, cosî come cessa immediata- 
mente nel punto in cui un peso è posto su di lui. Perciò 
la sua lunghezza determinata, il suo inizio ed il suo 
cessare appaiono quasi come una delimitazione negativa 
ad opera di altro, una determinazione accidentale che 
non gli si adatta per se stessa. Ma incominciare e finire 
sono determinazioni contenute nel concetto stesso di co- 
lonna di sostegno e quindi devono venire ad apparenza in 
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lei stessa come momenti suoi propri. Questo è il motivo 
per cui la bella architettura, giunta a perfezione, dà. alla 
colonna una base e un capitello. È vero che nell’ordine 
toscano non vi è nessuna base, cosicché la colonna si in- 
nalza immediatamente da terra; ma in tal caso la sua 
lunghezza è per l'occhio qualcosa di accidentale; cioè ri- 
mane dubbio se la colonna non sia schiacciata profonda- 
mente o meno nel terreno dal peso della massa sorret- 
ta. Perché il suo inizio non appaia indeterminato e ac- 
cidentale, essa deve avere una base a lei data intenzio- 
nalmente, su cui riposi e che dia a conoscere esplicita- 
mente il suo inizio come inizio. L'arte da un lato vuol 
dire con ciò: qui incomincia la colonna; dall’altro vuole 
far notare all'occhio la saldezza, il sicuro sussistere, e 
tranquillizzare per cosî dire l'occhio a questo riguardo. 
Per lo stesso motivo essa fa terminare la colonna con un 
capitello, che, sia indica la determinazione vera e propria 
del sorreggere, sia ha il compito di dire: qui cessa la colon- 
na. Questa riflessione di un inizio e di una fine creati in- 
tenzionalmente costituiscono il motivo profondo vero e 
proprio della base e del capitello. Si tratta della stessa 
funzione che nella musica ha la cadenza, la quale ha bi- 
sogno di un termine fisso, o della stessa cosa di un libro 
che, pur terminando senza punto e pur incominciando 
senza la maiuscola, tuttavia, particolarmente nel medio- 
evo, veniva guarnito con grandi lettere ornate all’inizio 
e con altrettanti ornamenti alla fine,’ per oggettivare 
l’idea dell’inizio e della fine. Perciò la base ed il capitello, 
per quanto vadano oltre il semplice bisogno, non devono 
essere considerati un ornamento superfluo né si deve pre- 
tendere di ricavarli dal modello di colonne egiziane ri- 
producenti ancora il tipo del mondo vegetale. Produzioni” 
organiche, quali la scultura rappresenta sotto forma ani- 
male ed umana, hanno il loro inizio e la loro fine in se 
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stessi in liberi contorni, in quanto è l'organismo raziona- 
le stesso che crea dall'interno la delimitazione della for- 
ma. L'architettura, invece, per la colonna e la forma di 
essa, non ha altro che la determinazione meccanica del 
sorreggere e dell’allontanamento spaziale dal terreno fi 
no al punto in cui il peso sorretto dà termine alla colon- 
na. Ma i lati particolari che sono contenuti in questa de- 
terminazione, l'arte, appunto perché sono propri alle co- 
lonne, deve anche farli comparire e configurare. La loro 
lunghezza determinata e Ia loro duplice delimitazione in 
basso e in alto e parimenti la loro funzione di sostegno, 
devono apparire non come accidentali e arrecate loro da 
altri, ma devono essere manifestate come a loro stesse 
immanenti. 

Per ciò che riguarda la restante forma della colonna ol- 
tre la base ed il capitello, la colonna, în primo luogo, è 
rotonda, circolare, giacché se ne deve stare liberamente 
per sé conchiusa. Ma la linea in sé più semplice, saldamen- 
te conchiusa, intellettualmente determinata, la più rego- 
lare, è il cerchio. Con ciò la colonna, già nella sua forma, 
mostra che essa non è determinata a formare, fittamente 
allineata con altre, una superficie piana — al modo dei 
pilastri che, sezionati ad angolo retto, posti gli uni accan- 
to agli altri, formano muri e pareti — ma mostra di pos- 
sedere solo il fine di sorreggere, in se stessa delimitata. 
Inoltre, a partire dalla terza parte dell'altezza, la colonna 
di solito si restringe lievemente, diminuisce di volume e 
spessore, perché le parti inferiori devono a loro volta sor- 
reggere quella superiore e questo rapporto meccanico della 
colonna in lei stessa deve risaltare e divenire evidente. In- 
fine le colonne sono spesso scanalate verticalmente, da un 
lato per variare in se stessa la figura semplice, dall’altro 
per fare apparire le colonne, con questa ripartizione, più 
spesse, quando è necessario. 
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yy) Ora, la colonna, quantunque sia eretta per sé isola- 
tamente, pur deve mostrare di esistere non in funzione 
propria, ma in funzione della massa che deve sorreg- 
gere. Nella misura ora in cui la casa ha bisogno di una 
delimitazione da tutti i lati, la colonna singola non basta, 
ma ne colloca altre accanto a sé, per cui si giunge alla 
determinazione essenziale che la colonna si moltiplichi in 
una serie. Se poi più colonne reggono la stessa cosa, questo 
sorreggere in comune è al contempo ciò che le con- 
giunge e determina la medesima altezza per tutte loro, 
la trave. Questo ci porta dal sorreggere come tale al com- 
ponente opposto, a ciò che è sorretto. 

8) Quel che le colonne sorreggono è la travatura so- 
vrapposta. Il primo rapporto che a'questo riguardo si 
incontra è quello dato dall'angolo retto. Sia con il terreno 
che con la travatura, quel che sorregge deve formare un 
angolo retto. Infatti la posizione orizzontale, secondo la 
legge di gravità, è l’unica in se stessa sicura e appropriata, 
cosî come l'angolo retto è l’unico saldamente determi- 
nato, mentre l’angolo acuto ed ottuso sono indeterminati 
e mutevoli ed accidentali nella loro misura. 

Più precisamente, le parti della travatura sono le 
seguenti, 

ca) Sulle colonne di identica altezza e ‘disposte i in li- 
nea retta, poggia immediatamente l'architrave, la trave 
principale che lega le colonne l’una all’altra e grava su di 
loro in eguale misura. Esso, come trave semplice, ha biso- 
gno solo della forma di quattro superfici piane, disposte 
in modo rettangolare in tutte le dimensioni, e della loro 
astratta regolarità. Ma in quanto da una parte l’architra- 
ve è sorretto dalle colonne, dall’altra la’ restante trava- 
tura poggia su di esso imponendogli il compito di sor- 
reggere, l'architettura nel suo sviluppo sottolinea nell’ar- 
chitrave questa doppia determinazione, in quanto nella 
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parte superiore segnala la funzione di sostegno con listelli 
sporgenti ecc. A questo riguardo, dunque, l'architrave 
è in relazione non soltanto con le colonne che fan da so- 
stegno, ma egualmente con altri pesi, che posano su di 
esso. 

68) Questi, in primo luogo, formano il fregio. Il bordo 
o fregio consta, da una parte, delle teste delle travi del 
tetto che poggiano sull'architrave, dall'altra, degli inter- 
valli fra di loro. Perciò il fregio possiede già per sé, rispetto 
all’architrave, differenze pit essenziali che deve mettere 
in rilievo in modo più netto principalmente quando l’ar- 
chitettura, pur eseguendo le sue opere in pietra, segue an- 
cora da vicino il tipo fondamentale della costruzione in 
legno. Ciò costituisce la differenza fra i sriglifi e le me. 
tope. I triglifi, infatti, sono le teste di travi che sono state 
tagliate in tre punti; le metope gli spazi quadrangolari 
tra i singoli triglifi. Verosimilmente all’inizio tali spazi 
erano lasciati vuoti, ma poi furono riempiti o perfino ri- 
vestiti e adornati con rilievi. 

yy) Il fregio che poggia sull’architrave sorregge a sua 
volta la corona o cornice, e questa ha la determinazione 
di sostenere la copertura che chiude il tutto in alto. Sor- 
ge qui la domanda di che genere debba essere quest’ul- 
tima delimitazione. Infatti a questo proposito possiamo 
incontrare un doppio genere di delimitazione, quella oriz- 
zontale rettangolare e quella inclinata ad angolo acuto e ot- 
tuso. Se noi teniamo presente soltanto il bisogno, pare che 
i meridionali, che ‘poco hanno da patire dalla pioggia e 
dagli uragani, abbiano necessità solo di difesa contro il 
sole, cost che può loro bastare un tetto orizzontale ret- 
tangolare, I settentrionali, invece, devono difendersi dalla 
pioggia che deve essere fatta scorrere, dalla neve che non 
deve pesare troppo; quindi hanno bisogno di tetti inclinati. 
Tuttavia, nella bella architettura, la sola necessità non 
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è decisiva, poiché essa come arte ha anche da soddisfare le 
esigenze pit profonde della bellezza e della piacevolezza. 
Quel che dal terreno si innalza in alto, deve essere rappre- 
sentato con una base, un appoggio su cui stare e che gli 
serve da sostegno; inoltre le colonne ed i muri dell’archi- 
tettura vera e propria ci offrono l’intuizione materiale 
del sorreggere. La parte superiore, invece, la copertura, 
non deve più sorreggere, ma solo essere sorretta e deve 
mostrare in lei stessa questa determinazione di non pit 
sorreggere; cioè deve essere conformata in modo da non 
poter più sorreggere e quindi può terminare ad angolo, 
sia esso ottuso o acuto. Perciò i templi antichi non hanno 
un tetto orizzontale, ma due superfici che fanno da tetto 
e sono riunite ad angolo ottuso, ed è conforme alla bel- 
lezza che l’edificio cost finisca. Infatti coperture orizzon- 
tali non hanno l'aspetto di un tutto in sé compiuto, in 
quanto una superficie orizzontale può sempre sorreggere 
in alto, il che non è invece possibile alla linea in cui si 
uniscono superfici inclinate. Cosf a questo riguardo, p. es., 
anche nella pittura ci soddisfa la forma piramidale per il 
suo raggruppamento delle figure. 

y) L'ultima determinazione di cui dobbiamo occuparci 
riguarda la recinzione, i muri e le pareti. È vero che le 
colonne sorreggono e delimitano, ma non chiudono e 
sono proprio l'opposto dell'interno chiuso tutto intorno da 
muri. Se una chiusura cosî completa non deve mancare, 
devono appunto essere eretti muri solidi, compatti. Il che 
avviene realmente nel tempio. 

aa) Nei riguardi di queste pareti non va detto altro se 
non che devono essere erette in modo rettilineo, piano e 
perpendicolare, perché muri storti innalzantisi ad angolo 
ottuso o acuto danno all’occhio l'impressione paurosa che 
stiano per cadere e non possiedono una direzione fissata 
una volta per tutte, poiché può sembrare accidentale che 
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essi si innalzino secondo tale o tal altro angolo ottuso 0 
acuto. La regolarità intellettuale e la rispondenza al fine 
esigono anche qui l'angolo retto. 

66) Ma poiché le pareti possono sia chiudere che sor- 
reggere, mentre noi abbiamo limitato il compito vero e 
proprio del semplice sorreggere alle colonne, sorge allora 
l’idea che laddove i due diversi bisogni del sorreggere e 
del chiudere debbono venir soddisfatti, potrebbero essere 
erette delle colonne unite fra di loro a pareti con muri spes- 
si; dal che si originano poi le semicolonne. Cosi p. es. Hirt, 
seguendo Vitruvio, afferma che la costruzione originaria 
incomincia con quattro pilastri angolari. Se deve essere 
soddisfatta la necessità di una recinzione e nel contempo 
si richiedono le colonne, queste non possono non essere 
murate, ed è anche possibile indicare che le semicolonne 
risalgono a tempi molto antichi. Hirt, p. es., dice (L'archi- 
tettura secondo i principî degli antichi, Berlino 1808, p. 
rr1) che l’uso della semicolonna è tanto antico quanto l’ar- 
chitettura stessa, e ricava la loro origine dal fatto che co- 
lonne e pilastri sostenevano e reggevano la copertura ed il 
tetto, ma rendevano anche necessarie pareti intermedie per 
la difesa contro il sole ed il cattivo tempo. Ma poiché le 
colonne sostenevano già sufficientemente la costruzione, 
non fu necessario costruire le pareti in modo cosi compatto 
e di materiale cosî solido come le colonne, per cui queste 
di regola sporgevano verso l'esterno. Questa giustifi- 
cazione della loro origine può anche essere giusta, ma 
resta il fatto che le semicolonne sono senz'altro brutte, 
perché in esse coesistono e si mescolano reciprocamente, 
senza interna necessità, due fini opposti. Si può certa- 
mente difendere l’uso delle semicolonne, se anche per le 
colonne si parte dalla costruzione in legno in modo cosi 
rigoroso che si fa di esse l'aspetto fondamentale anche per 
la recinzione. Ma con i muri spessi, le colonne non hanno 
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pit alcun senso, ma vengono abbassate a pilastro. Infatti 
la colonna vera e propria è essenzialmente rotonda, com- 
piuta in sé, ed esprime visibilmente proprio con questa 
conchiusione che/essa contrasta con ogni prosecuzione in 
una superficie piana e quindi nel muro come tale. Perciò, 
se si vogliono’avere dei sostegni nei muri, essi devono es- 
sere piatti, ossia non rotonde colonne, ma superfici che in 
modo piano possono prolungarsi a parete. 

Già Goethe, in un articolo giovanile del 1773, intito- 
lato Sull'architettura tedesca, esclama con fervore: “ Co- 
sa' ci importa, intenditore filosofeggiante alla moda 
francese, che il primo uomo spinto dal bisogno ad es- 
sere ingegnoso infisse quattro tronchi, vi legò sopra quat- 
tro aste e vi pose ‘a copertura rami e musco. Ed è poi 
falso che la tua capanna sia la prima del mondo. Due 
aste davanti incrociate in cima, due dietro ed una posta 
in alto sul colmo sono e rimangono, come tu quotidia- 
namente puoi vedere fra i guardiani dei campi e delle 
vigne, una invenzione di gran lunga più primitiva da 
cui tu non riusciresti ad astrarre un principio neanche per 
i tuoi porcili.” Goethe, cioè vuole dimostrare che le co- 
lonne murate in edifici aventi solo il fine essenziale di 
recingere sono un’assurdità. Non è che egli non volesse 
riconoscere la bellezza della colonna; al contrario la ce- 
lebra molto, ma. “guardatevi,” egli aggiunge, ‘“ dal- 
l'usarla inappropriatamente. La sua natura è di innal- 
zarsi libera. Guai ai miseri che hanno impastoiato la sua 
svelta figura in massicci muri!” Da qui egli passa all’ar- 
chitettura propriamente medievale e moderna dicendo: 
“La colonna non è in alcun modo parte integrante delle 
nostre abitazioni, contraddice anzi all’essenza di tutti i 
nostri edifici. Le nostre case non nascono da quattro co- 
lonne disposte in quattro angoli, ma da quattro mura di- 
sposte su quattro lati .che rimpiazzano ogni qualsivoglia 
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colonna, escludono ogni colonna e questa, quando vi è 
forzatamente aggiunta, risulta una superfluità pesante. 
Ciò vale appunto per i nostri palazzi, le nostre chiese, ec- 
cetto pochi casi di cui non ho bisogno di tenere conto.” 
Viene espresso in queste frasi, originate da una libera vi- 
sione realistica, l’esatto principio della colonna. Questa 
deve avere la sua base davanti alla parete ed ergersi per sé, 
indipendente da quest’ultima. Nell’architettura moderna, 
certo, incontriamo spesso l’uso dei pilastri, ma questi sono 
stati considerati «come adombramento di colonne anti- 
stanti e hanno una forma piatta, e non rotonda. 
yy) Da qui risulta chiaro che i muri possono, sî, fare 
anche da sostegno, ma, essendo la funzione del sorreggere 
per sé già adempiuta dalle colonne, essi da parte loro, nel- 
l'architettura classica giunta a perfezione, devono assumere 
a loro fine solo la recinzione. Se essi fanno da sostegno co- 
me le colonne, queste determinazioni in sé differenti non 
vengono eseguite, come è da richiedere, anche quali parti 
differenti, e la rappresentazione di ciò che i muri debbono 
compiere resta confusa e ottenebrata. Per questo, nel 
tempio, troviamo spesso aperto in alto il portico di mezzo 
dove sta l'immagine del dio, la cui recinzione resta il 
fine principale. Ma quando un tetto viene richiesto, ap- 
partiene ad una bellezza superiore il fatto che esso sia 
sorretto per sé. -Infatti il poggiare diretto della trava- 
tura e del tetto sui muri di cinta dipende solo dalla ne- 
cessità e dal bisogno, ma non dalla libera bellezza archi- 
tettonica, giacché nell’architettura classica non c’è biso- 
gno, per sorreggere, di muri e pareti, che sarebbero in- 
vece non rispondenti in quanto, come abbiamo visto, 
svolgono la funzione di sostegno con apparecchiature e 
un dispendio maggiori di quanto non sia necessario. 
Queste sarebbero le determinazioni foridamentali che 
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nell’architettura classica devono dispiegarsi nella loro par- 
ticolarizzazione. 


c) Il tempio classico come un tutto 


Sebbene noi per un verso possiamo stabilire come 
legge fondamentale che le differenze, su brevemente in- 
dicate, devono venire ad apparenza anche nella loro diffe- 
renziazione, d'altra parte è egualmente necessario che esse 
si riuniscano in un tutto. Noi vogliamo allora dare a con- 
clusione uno sguardo a questa unione che nell’architettura 
può essere tutt'al più un accostamento e combinazione 
ed un’euritmia completa della misura. 

In generale i templi greci possiedono un aspetto soddi- 
sfacente e, per cosi dire, appagante. 

a) Nessuna parte si innalza più dell’altra, ma il tutto 
si allunga in linea retta e si estende in largo senza ele- 
varsi. Per vedere la facciata in modo completo basta ‘sol- 
levare appena appena gli occhi, che vengono invece solle- 
citati nel senso della larghezza, mentre l’architettura tede- 
sca medioevale si slancia e tende in alto quasi smisurata- 
mente. Presso gli antichi la larghezza, come saldo e 
comodo modo di essere fondato sul terreno, rimane la 
cosa principale; l’altezza è per lo più sulla misura di 
quella umana ed aumenta solo in rapporto alla maggiore 
larghezza e vastità dell’edificio. . 

8) Inoltre gli ornamenti sono fatti in modo tale che 
non nuociono all’impressione della semplicità. Infatti mol- 
to dipende anche dall’ornamentazione, e gli antichi, prin- 
cipalmente i greci, tengono a tale proposito la più bella 
misura. Per es., grandi linee e superfici del tutto semplici 
appaiono, in questa indivisa semplicità, meno grandi di 
quanto avvenga quando vi si apporta ‘una certa varietà, 
un'interruzione, con cui all'occhio si fornisce allora una 
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misura più determinata. Ma se questa suddivisione e 
la sua decorazione vengono sviluppate fino alla minu- 
zia, cosicché non si ha innanzi che una molteplicità 
e le sue minuzie, anche le dimensioni e i rapporti più 
grandiosi appaiono frantumati e distrutti. Gli antichi, 
nel complesso, non cercano di fare apparire con tale 
mezzo'i loro edifici e le loro misure assolutamente mag- 
giori di quel che siano in realtà, né frantumano il tutto 
con interruzioni e ornamenti in modo tale che, essendo 
tutte le parti piccole e mancando una unità generale che 
riunisca ogni cosa, anche il tutto appaia egualmente pic- 
colo: Parimenti le loro perfette belle opere non sono me- 
ramente poggiate al suolo in modo massiccio e tozzo, né 
torreggiano in altezza sproporzionatamente rispetto alla 
larghezza, ma anche a questo riguardo mantengono una 
bella posizione intermedia e concedono al contempo, 
nella loro semplicità, lo spazio necessario ad una misu- 
rata varietà. Ma innanzi tutto il tratto fondamentale del 
tutto e delle sue particolarità semplici traspare nel modo 
più chiaro in ogni cosa e governa interamente l’indivi- 
dualità della forma, proprio come nell’ideale classico la 
sostanza universale rimane in grado di dominare e. di 
portare all'accordo con sé l’accidentale ed il particolare 
in cui essa acquista la propria vitalità. 

y) Per quel che riguarda poi l'ordinamento e l’articola- 
zione del tempio, va a questo proposito notata da un lato 
una lunga gradazione di sviluppo, mentre dall’altro si resta 
molto nel tradizionale. Le determinazioni principali che 
qui possono interessarci si limitano alla cella del tempio rin- 
chiusa da muri (vads), ospitante l’immagine del dio, inol- 
tre al vestibolo (xgévaoc), alla parte posteriore dell’edi- 
ficio (èr1096d0pog) e ai colonnati che girano tutt'intorno 
all'edificio. Un vestibolo e una parte posteriore con una 
serie di colonne sporgenti costituiva in un primo tempo 
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quello che Vitruvio chiama dppirgdorvàos, a cui poi il 
colonnato si aggiunge da ogni lato nel negixtegos, finché 
alla fine, con massimo sviluppo nel dixtegoc, il colonnato 
circonda tutto il tempio in doppia fila, e nell’ Srartoos 
anche nell'interno del vaég si aggiungono dei colonnati 
che si succedono in doppio ordine, distanti dai muri, allo 
scopo di potervi passeggiare cosi come avviene per i colon- 
nati esterni. Di questo genere di tempio Vitruvio presenta 
come modello il tempio di Minerva in Atene, con otto 
ordini di colonne, e quello di Giove Olimpico a dieci 
ordini di colonne (Hirt, Storia dell'architettura, vol. III, 
pp. 14-18; vol. II, p. 151). 

Le differenze più precise riguardanti il numero delle 
colonne e la loro distanza fra di loro e dalle pareti pos- 
sono essere qui tralasciate, limitandoci a far notare il si- 
gnificato peculiare che i colonnati, i porticati, ecc. pos- 
siedono per il tempio greco in generale. 

In questi prostili e anfiprostili, in questi colonnati 
semplici e doppi, che immediatamente conducono ad uno 
spazio aperto, vediamo le persone circolare all’aperto, libe- 
ramente, isolate o raggruppate accidentalmente, giacché 
le colonne in generale non servono a chiudere, ma sono 
solo una delimitazione che rimane senz'altro oltrepas- 
sabile, cosicché ci si trova per metà fuori, per metà dentro, 
o per lo meno si può uscire immediatamente all'aperto. 
Nello stesso modo anche i lunghi muri che sono dietro le 
colonne non permettono un accalcarsi verso un punto cen- 
trale, a cui potrebbe volgersi lo sguardo quando i transiti 
sono pieni. Al contrario, lo sguardo è invece distolto da 
questo punto di unità e attirato verso tutti i lati, e al posto 
della rappresentazione di una riunione per un unico fine, 
noi vediamo tutto diretto all’esterno ed abbiamo solo la 
rappresentazione di persone in ozio che lî, serene e senza 
gravità, indugiano o chiacchierano. Nell'interno della re- 
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cinzione va, sf, supposta serietà maggiore, ma anche qui 
noi troviamo un ambiente più o meno — e negli edi- 
fici più sviluppati del tutto — aperto verso l'esterno, dal 
che si può inferire che anche questa gravità non era poi 
tanto rigorosa. Cosi l'impressione di questo tempio ri- 
mane, si, semplice e grandiosa, ma nello stesso tempo se- 
rena, aperta, gradevole, in quanto l’intero edificio è volto 
più a servire per il passeggio, per l’intrattenersi, per l’an- 
dirivieni che non per il concentrato raccoglimento inte- 
riore di una assemblea chiusa tutto intorno e isolata dal 
mondo esterno. 


3. I diversi stili dell'architettura classica 


Se noi per finire diamo ancora uno sguardo alle diverse 
forme architettoniche che costituiscono, nell’architettura 
classica, il tipo principale, possiamo considerare come più 
importanti le seguenti differenze. 


a) L'ordine dorico, ionico e corinzio 


La prima cosa che va notata a questo riguardo sono 
quegli stili la cui diversità compare nel modo più evi- 
dente nelle colonne, per cui qui intendo limitarmi ad 
indicare i segni di riconoscimento particolarmente carat- 
teristici dei tipi di colonne. 

Gli ordini pit noti sono il dorico, lo ionico ed il corin- 
zio, rispetto alla cui bellezza e rispondenza architetto- 
nica, nulla di meglio è stato inventato né prima né dopo. 
Infatti lo stile toscano 0, secondo Hirt (Storia dell’archi- 
tettura, vol. I, p. 251), anche quello paleogreco apparten- 
gono in effetti, nella loro povertà disadorna, alla semplice 
costruzione în legno originaria e non alla‘belfa architet- 
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tura, mentre il cosî detto ordine romano non ha molta 
importanza, in ‘quanto è semplicemente una maggiore 
ornamentazione dell’ordine corinzio. 
I punti principali che qui importano, riguardano il rap- 
orto dell'altezza della colonna con lo spessore, il diverso 
genere della base e del capitello, ed infine la maggiore o 
minore distanza reciproca delle colonne. Per quel che 
concerne il primo punto, la colonna appare sgraziata e 
tozza quando la sua altezza non è quattro volte il suo dia- 
metro; se essa s’innalza invece per dieci volte, appare al- 
l'occhio troppo sottile e fragile perché possa appropriata- 
mente servire da sostegno. La lontananza delle colonne 
fra di loro sta in stretto rapporto con tutto ciò; infatti le 
colonne, se devono apparire di maggior spessore, devono 
essere avvicinate, mentre se devono sembrare pit sottili e 
slanciate, la distanza può essere maggiore. Egualmente 
importante è se la colonna possiede o no un piedistallo, se 
il capitello è pit alto o più basso, disadorno o meno, in 
quanto con ciò muta l’intero carattere della colonna. 
In relazione al fusto, però, vale la regola che esso deve 
essere lasciato liscio e senza ornamento, pur non avendo 
uguale spessore per tutta la sua lunghezza, ma essendo un 
poco pit sottile in alto che non in basso e nel centro, di 
modo che ne nasce un rigonfiamento il quale, se pur quasi 
impercettibile, tuttavia non può mancare. Più tardi, è 
vero, alla fine del medioevo, quando si sono applicate le 
antiche forme di colonna all’architettura cristiana, le co- 
lonne lisce parvero troppo fredde e quindi vennero ornate 
con corone di fiori oppure ritorte a spirale. Ma questo è 
inammissibile ed è contro il buon gusto, perché la colonna 
non deve adempiere ad altro che al compito di sorreggere, 
ed in questo compito deve innalzarsi salda, diritta ed au- 
tonoma. L'unica novità che gli antichi apportarono al 
fusto della colonna fu la scanalatura, con cui le colonne, 
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come già osserva Vitruvio, appaiono più larghe che quan- 
do sono interamente lisce. Queste scanalature si trovano 
su vastissima scala, i 

Circa le differenze pit precise fra l'ordine e lo stile 
dorico, ionico e corinzio, voglio qui citare solo i seguenti 
punti principali. 

a) Nelle prime costruzioni la determinazione fonda- 
mentale è data dalla sicurezza della costruzione, e l’ar- 
chitettura, arrestandosi a questa determinazione, non si 
avventura in rapporti slanciati piti arditamente leggeri, 
ma si mostra soddisfatta di forme pesanti. Questo av- 
viene nello stile dorico. In esso il materiale, nella sua gra- 
ve pesantezza, conserva ancora l’effetto maggiore e viene 
ad apparire soprattutto nel rapporto fra larghezza e altez- 
za. Se un edificio si eleva libero e leggero, il peso delle 
masse gravi appare vinto, ma se esso si estende invece di 
più in larghezza e se è più basso, si presentano come cosa 
principale, come avviene nello stile dorico, la stabilità e 
la solidità, che sono sottoposte al dominio della gravità. 

In rapporto a questo carattere le colonne doriche sono 
più larghe e basse rispetto agli altri ordini. Le più anti- 
che non sono alte più di sei volte il loro diametro infe- 
riore e spesso solo quattro volte, per cui nella loro pe- 
santezza danno l’impressione di una virilità grave, sem- 
plice, senza fronzoli, come mostrano i templi di Pesto 
e Corinto. Tuttavia le colonne doriche più tarde si in- 
nalzano fino a sette volte il diametro, e per altri edifici 
che non siano templi, fino a sette volte e mezzo, se- 
condo quel che dice Vitruvio. Ma in generale lo stile 
dorico sì distingue per il fatto che esso è ancora vicino 
alla semplicità originaria della costruzione in legno, pur 
prestandosi agli ornamenti e alle decorazioni ‘pit del- 
l'ordine toscano. Le colonne non hanno quasi general 

. mente base, ma poggiano immediatamente sull’infrastrut- 
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tura, mentre il capitello è composto, nel modo pit sem: 
plice, solo di ovolo e abaco. Il fusto viene lasciato ora li- 
scio, ora scanalato con venti scanalature, che sono spesso 
piatte nella prima parte della colonna e incavate per gli 
altri due terzi dell'altezza (Hirt, L'architettura secondo 
i principî degli antichi, p. 54). La distanza fra le colonne 
nei monumenti pid antichi è di due volte il diametro 
delle colonne e solo in pochi casi oscilla fra due e due 
e mezzo. 

Un'altra peculiarità dello stile dorico, che con essa si 
avvicina al tipo della costruzione in legno, è data dai tri- 
glifi e dalle metope. I triglifi indicano infatti nel fregio, 
con tagli prismatici, le teste di trave della travatura pog- 
gianti sull’architrave, mentre le metope servono a riem- 
pire lo spazio fra una trave e l’altra e nello stile dorico 
conservano ancora la forma quadrata. Per ornamento 
esse erano spesso coperte di rilievi, mentre sotto i triglifi 
nell’architrave e, più in alto, nella superficie inferiore 
della cornice, vi erano sei piccoli corpuscoli conici che 
servivano da ornamento, le campanelle. - 

8)Se lo stile dorico giunge già fino al carattere di una 
piacevole solidità, l'architettura ionica si innalza fino al 
tipo di costruzione slanciata e dotata di grazia ed ele- 
ganza, pur senza perdere la semplicità. L'altezza delle 
colonne oscilla fra sette e dieci volte il diametro inferio- 
re e si determina, secondo Vitruvio, soprattutto in base 
agli intervalli fra le colonne, inquantoché, quando la 
distanza è maggiore, le colonne appaiono più sottili e 
quindi più slanciate, mentre quando è minore esse ap- 
paiono più spesse e basse, per cui l’architetto, per evitare 
l'eccessiva sottigliezza o pesantezza, è costretto nel pri- 
mo caso a diminuire, nel secondo caso ad aumentare 
l'altezza. Perciò, se la distanza fra le colonne è supe- 
riore a tre diametri, l'altezza delle colonne deve essere 
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di soli otto diametri, e di otto e mezzo, invece, quando 
la distanza va da due diametri e un quarto fino a tre. 
Ma se le colonne sono poste a due diametri di distan- 
za, l'altezza è nove volte e mezzo il diametro, mentre 
giunge fino a dieci volte quando la distanza è quella 
minima, cioè un diametro e mezzo. Tuttavia quest’ul- 
timi casi si incontrano molto raramente e — a giudicare 
dai monumenti dello stile ionico che ci sono conser- 
vati — gli antichi si sono serviti raramente di rapporti 
più elevati fra altezza e intervallo. 

Ulteriori differenze fra lo stile ionico e quello dorico 
vanno cercate nel fatto che le colonne ioniche non si ele- 
vavano col fusto immediatamente, come quelle doriche, 
dal basamento, ma possedevano una base pluriarticolata e 
si innalzavano leggere fino al capitello con agile altezza, 
riducendosi lievemente in alto e con una scanalatura 
ampia e più incavata di ventiquattro facce. Sotto questo 
riguardo il tempio ionico di Efeso si caratterizzava in 
particolare come l’opposto di quello dorico di Pesto. 
Egualmente il capitello ionico acquista in varietà e gra- 
zia. Esso non solo possiede ovulo, tondino ed abaco, ma 
a destra e a sinistra possiede volute e spirale, e sui 
lati un ornamento a cuscinetto, da cui deriva il nome 
di capitello a cuscinetto. Le volute a spirale del cusci- 
netto indicano la fine della colonna, che potrebbe salire 
ancora più in alto, ma si incurva qui in sé in questo 
ulteriore possibile procedere. 

Data questa agile piacevolezza ed ornamentazione 
delle colonne, lo stile ionico richiede parimenti una tra- 
vatura meno pesante e anche a tale riguardo è sollecita 
di una grazia maggiore. Egualmente lo stile ionico non 
indica più, come quello dorico, la discendenza dalla co- 
struzione in legno e non mette più nel fregio liscio triglifi 
e metopi, a cui sostituisce come ornamentazione fonda- 
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mentale crani di animali sacrificali, uniti da ghirlande di 
fiori, mentre al posto dei modiglioni pensili vengono in- 
trodotte dentellature (Hirt, Storia dell'architettura, vol. 
Ì, p-254). o 

y) Infine, per quel che riguarda lo stile corinzio, esso 
possiede lo stesso fondamento di quello ionico, che si 
sviluppa ora, con eguale snellezza, in un ricco splen- 
dore pieno di gusto e svolge fino all'estremo la ric- 
chezza dell’ornamento e della decorazione. Soddisfat- 
to, per cosî dire, di avere ricevuto dalla costruzione in 
legno le determinate e molteplici partizioni, esso mette 
in rilievo con decorazioni quest'ultime senza lasciar tra- 
sparire la prima origine, e dimostra di essere tutta in- 
tenta a variamente differenziarsi piacevolmente con l’ap- 
plicare varie liste e listelli sui cornicioni e sulle travi, con 
i vari tipi di grondaie, colatoi, basi lavorate in più modi e 
capitelli più ricchi. 

La colonna corinzia, pur non superando l’altezza di 
quella ionica, in quanto di solito e con analoga scanala- 
tura si innalza solo otto o nove volte e mezzo il diametro 
inferiore, appare però pit snella e soprattutto più ric- 
ca a causa del capitello più alto. Infatti il capitello è 
alto nove ottavi del diametro inferiore, in tutti i quattro 
angoli ha decorazioni a spirale più agili ed ha perduto i 
cuscinetti, mentre la parte inferiore è ornata con foglie di 
acanto. I greci a questo proposito hanno una graziosa 
leggenda. Una fanciulla dotata di particolare bellezza era 
morta, e sulla tomba la nutrice aveva deposto un cesto 
in cui aveva raccolto i giocattoli. Su di essa spuntò poi 
un acanto, le cui foglie rapidamente circondarono il cesto, 
e da qui venne ricavata l’idea del capitello per una co- 
lonna. | 

Delle altre differenze dello stile corinzio da quello 
ionico e dorico voglio qui ricordare solo le teste di tra- 
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versa graziosamente centinate sotto la cornice, ed inoltre 
le sporgenze delle gronde, le dentellature e i modiglioni 
sulla cornice principale. 


b) La costruzione romana ad arcate 


Possiamo, in secondo luogo, considerare l’architettura 
romana come forma intermedia fra quella greca e quella 
cristiana, inquantoché in essa ha inizio principalmente 
l’uso di archi e di volte. 

L'epoca in cui fu inventata la costruzione ad arco non 
può essere indicata con precisione; sembra tuttavia certo 
che né gli egiziani, per quanto fossero molto progrediti 
nell'arte del costruire, né i babilonesi, ebrei o fenici 
conobbero l’arco e la volta. I monumenti della architet- 
tura egiziana, per lo meno, mostrano che gli egiziani, 
quando, nell’interno dell’edificio, era necessario sorreg- 
gere un soffitto, non sapevano usare altro che colonne 
massicce su cui erano poste poi orizzontalmente, come 
travi, delle lastre di pietra. Ma se avevano bisogno di una 
piegatura a volta per vasti ingressi o per arcate di ponte, 
non sapevano fare altro che lasciare sporgere da entrambi 
i lati una pietra che, a sua volta, ne reggeva un’altra più 
sporgente, cosicché le pareti sempre più si restringevano 
verso l’alto, finché alla fine bastava un'ultima pietra per 
chiudere l’apertura rimasta. Quando non si servivano di 
questo espediente, ricoprivano gli spazi con grandi pie- 
tre che poggiavano l’una contro l’altra a traversa. 

Presso i greci solo raramente si incontrano monumenti 
in cui sia stata usata la costruzione ad arco; e Hirt, che 
ha scritto le cose pid interessanti sull’architettura e sulla 
storia dell’architettura antica, afferma che fra questi mo- 
numenti non ve n’è alcuno la cui costruzione possa es- 
sere con sicurezza attribuita ad epoca anteriore a quella 
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di Pericle. Infatti nell’architettura greca il lato caratte- 
ristico e sviluppato è costituito dalla colonna e dalla tra- 
vatura orizzontale, cosicché la colonna viene poco usata 
al di fuori del suo significato vero e proprio, che è quello 
di sorreggere le travi. Ma l’arco che sormonta due pila- 
stri o colonne, e la volta, possiedono già qualche cosa in 
pit, in quanto la colonna incomincia a perdere la deter- 
minazione di semplice sostegno. Infatti l'arco nel suo 
salire, incurvarsi e discendere si riferisce ad un centro 
che non ha nulla a che fare con la colonna e la sua fun- 
zione di sostegno. Le diverse parti del cerchio si reggono 
reciprocamente, si appoggiano e si proseguono l'un l’al- 
tra, cosî da fare a meno dell’aiuto della colonna in una 
misura molto maggiore di quanto non avvenga per una 
trave sovrapposta. 

Ora, come abbiamo detto, nell’architettura romana le 
costruzioni ad arco e le volte sono molto comuni, anzi vi 
sono alcune rovine che, se si deve prestar fede alle testi- 
monianze posteriori, dovrebbero essere attribuite. ancora 
all’epoca dei re. Di tal genere sono le catacombe, le cloa- 
che, che avevano sf delle volte, ma che devono essere con- 
siderate come opere posteriormente restaurate. 

L'invenzione della volta è attribuita con la massima 
probabilità a Democrito (Seneca, epistola 90), che si è pure 
molto occupato di questioni matematiche ed è ritenuto 
l'inventore del taglio della pietra. 

Come uno dei pi celebri edifici dell’architettura ro- 
mana, in cui appare come tipo fondamentale la forma a 
cerchio, è da annoverare il Pantheon di Agrippa, dedi- 
cato a Giove Ultore, e che doveva contenere, oltre alla 
statua di Giove, in altre sei nicchie, altrettante statue 
colossali di dèi: Marte, Venere, Giulio Cesare diviniz- 
zato ed altre tre divinità che non possiamo stabilire con 


precisione. Ad ogni lato di questa nicchia stavano due ‘ 
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colonne corinzie e il tutto era sormontato da un tetto 
maestoso avente la forma di cupola, ad imitazione della 
volta celeste. Sul piano tecnico è da notare che questo 
tetto in forma di volta non era di pietra. Infatti i roma- 
ni, nella maggior parte delle loro cupole, facevano prima 
una costruzione in legno a forma di quell’incurvatura 
ch’essi volevano costruire e su essa poi versavano un mi- 
scuglio di calce e cemento pozzolano, che era composto 
di detriti di una varietà di tufo leggero e di frammenti di 
mattoni. Quando questo miscuglio si seccava, il tutto 
costituiva una massa unica, cosicché l'armatura in legno 
poteva essere tolta, e la volta, data la leggerezza del ma- 
teriale e la solidità della connessione, esercitava sui muri 
una pressione minima. 


c) Il carattere generale dell'architettura romana 


L'architettura dei romani, fatta astrazione da questa 
nuova costruzione ad arco, ebbe in generale una esten- 
sione ed un carattere interamente diversi da quella greca. 
I greci, pur ‘nel perseguire una generale rispondenza ad 
un fine, si son distinti tuttavia, con la loro perfezione ar- 
tistica, per nobiltà, semplicità e insieme per la legge- 
rezza e la delicatezza delle decorazioni. I romani invece, 
pur ingegnosi sul piano meccanico, mostrano più sfarzo, 
più pompa ed hanno meno nobiltà e grazia. Inoltre la 
loro architettura ha una varietà di fini che i greci non co- 
nobbero. Infatti, come ho già detto, i greci riservarono il 
fasto e la bellezza dell’arte solo alle costruzioni pubbliche, 
mentre le loro abitazioni private restarono insignificanti. 
Presso i romani invece non solo si accrebbe la cerchia de- 
gli edifici pubblici, la cui strumentalità di costruzione si 
associò ad uno sfarzo grandioso in teatri, arene per com- 
battimenti di animali e altre opere di lusso, ma l’architet- 
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tura si indirizzò anche verso il lato privato. Specialmente 
dopo le guerre civili furono costruite ville, bagni, gallerie, 
scalinate ecc., con il pid grande lusso e con grandiosa pro- 
digalità e si apri cosî per l’architettura un nuovo campo 
che incluse in sé anche il giardinaggio e venne perfezio- 
nandosi con assai gusto e intelligenza. La villa di Lucullo 
è uno splendido esempio di tal genere. 

Questo tipo dell’architettura romana ha servito da mo- 
dello molte volte agli architetti italiani e francesi. Noi 
per lungo tempo abbiamo seguito sia gli uni che gli altri, 
finché alla fine ci siamo rivolti di nuovo ai greci, pren- 
dendo a modello l’antichità nella sua forma più pura. 


Ù 
i 
' 
} 
} 


Capitolo terzo 


L'architettura romantica 


L'architettura gotica del medioevo, che qui costitui- 
sce il centro caratteristico del romantico vero e proprio, 
è stata considerata per lungo tempo, specialmente a par- 
tire dalla diffusione e dal dominio del gusto artistico fran- 
cese, come qualcosa di rozzo, e barbarico. In tempi recenti, 
principalmente Goethe, nella freschezza giovanile della 
sua concezione della natura e dell’arte in contrasto con 
i francesi ed i loro principî, ha riportato in onore per 
primo tale architettura, e ora noi ci curiamo sempre di 
più di imparare ad apprezzare in queste opere gran- 
diose quel che vi è di peculiarmente rispondente al culto 
cristiano, ed insieme l’accordo della forma architettoni- 
ca con lo spirito interno del Cristianesimo. 


1. Il carattere generale 


Per quel che riguarda il carattere generale di questi 
edifici, in cui quel che va messo particolarmente in rilievo 
è l’architettura religiosa, abbiamo già visto nell’introdu- 
zione che qui si unificano l'architettura autonoma e quel- 
la strumentale. L'unificazione non consiste però in una 
mescolanza delle forme architettoniche orientali e greche; 
essa va invece cercata solo nel fatto che da un lato il tipo 
fondamentale è dato pit ancora che nel tempio greco 
dalla casa, dalla recinzione, mentre dall'altro la semplice 
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strumentalità e rispondenza ad un fine vengono altret- 
tanto superate e la casa si eleva indipendente, libera per 
sé. In tal modo queste case di Dio e questi edifici si mo- 
strano, come abbiamo già detto, assolutamente rispondenti 
al culto ‘ed a altri usi, ma il loro carattere vero e proprio 
risiede appunto nell’andare oltre ogni fine determinato e 
nell’esistere per se stessi come in sé conchiusi. L’opera se 
ne sta per sé, salda ed eterna. Perciò non è più un rap- 
porto semplicemente intellettuale a dare al tutto il suo 
carattere; nell’interno viene a cadere la segmentazione a 
scatola propria delle nostre chiese protestanti, costruite 
per servire solo come luogo di riunione e che dentro non 
hanno altro che gli scanni, ordinati come gli scomparti 
di una scuderia; e all’esterno, l’edificio si innalza libera- 
mente finendo a punta, cosicché la rispondenza a un fine, 
pur essendoci, viene tuttavia meno e conserva al tutto 
l’aspetto di una esistenza autonoma. Nulla riempie com- 
pletamente un simile edificio, ogni cosa si risolve nella 
grandiosità del tutto; esso ha ed-indica un fine determi 
nato, ma nella sua grandiosità, nella sua quiete sublime, 
si innalza in se stesso oltre la pura strumentalità, ad in- 
finito. Questa elevazione oltre il finito e la solidità sem- 
plice costituiscono l’uro dei lati caratteristici. Ma dall’al- 
tro lato proprio qui la massima particolarizzazione, di- 
spersione e varietà acquistano il più vasto campo di azio- 
ne, pur senza far scomporre la totalità in semplici par- 
ticolarità e accidentali singolarità. Al contrario, la gran- 
diosità dell’arte fa completamente ritornare nella sem- 
plicità di prima quel che è diviso e spezzettato. È la so- 
stanza del tutto che si scompone e si disgiunge nelle in- 
finite partizioni di un mondo di molteplicità individuali, 
ma questa sterminata varietà essa la separa in modo sem- 
plice,. l’articola con regolarità, la suddivide simmetrica 
mente, la muove ed egualmente la fissa saldamente ad 
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un'euritmia delle più soddisfacenti, riunendo questa 


grande ampiezza di singolarità di ogni genere in sicu- 
rissima unità e in un chiarissimo essere per sé, senza im- 
pedimento alcuno. 


2. Forme architettoniche particolari 


Se noi ora passiamo alle forme particolari in cui l’ar- 
chitettura romantica sviluppa il suo carattere specifico, 
abbiamo qui da parlare, come già è stato sopra accen- 
nato, solo dell’architettura propriamente gotica e princi- 
palmente della chiesa cristiana nella sua differenza con 
il tempio greco. 


a) La casa interamente chiusa, come forma fondamentale 


Come forma principale troviamo qui la casa intera- 
mente chiusa. ì 

a) Come infatti lo spirito cristiano si raccoglie nell'in- 
teriorità, cost l’edificio diviene il luogo, da tutti i lati in sé 
delimitato, per la riunione della comunità cristiana ed il 
suo raccoglimento interno. È il raccoglimento dell'animo 
in sé che si rinchiude spazialmente. Ma la devozione del 
cuore cristiano è al contempo una elevazione oltre il fi- 
nito, cosicché questa elevazione determina ora il carat- 
tere della casa di Dio. L'architettura acquista con ciò, 
quale suo significato indipendente dalla semplice rispon- 
denza, l'elevazione all’infinito, e questo significato essa 
si sente spinta ad esprimerlo con forme spaziali architet- 
toniche. L'impressione che perciò ora l’arte deve pro- 
durre è, a differenza della serena apertura del tempio 
greco, da un lato quella di questa pace dell'animo che, 
scioltosi dalla natura esterna e dalla mondanità in gene- 
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rale, si raccoglie in sé, dall’altro l'impressione di una 
solenne sublimità che tende ad oltrepassare e oltrepassa 
quel che è intellettualmente delimitato. Perciò, se gli 
edifici dell’architettura classica sono nell'insieme molto 
estesi in larghezza, il carattere romantico delle chiese 
cristiane consiste, all'opposto, nello spuntare dal suolo 
e slanciarsi in alto. 

g) Con questo oblio della natura esterna e dei disper- 
sivi interessi ed occupazioni della finitezza, dimenticanza 
che deve essere portata ad effetto con la chiusura, i por- 
tici aperti, i colonnati ecc., che sono in connessione con il 
mondo, necessariamente spariscono, trovando invece po- 
sto, in modo interamente mutato, nell'interno dell’edifi- 
ciò. Parimenti la luce del sole viene trattenuta o traspa- 
re solo attenuata attraverso le vetrate dipinte delle fine- 
stre, che sono necessarie per separare completamente dal- 
l'esterno. Ciò di cui l’uomo ha qui bisogno non è dato 
dalla natura esterna, ma è un mondo fatto da lui e per 
lui unicamente, per la sua devozione e per occupare il 
suo Interno. . 

y) Ma il tipo fondamentale assunto dalla casa di Dio 
in generale e nelle sue parti specifiche può essere da noi 
fissato nel libero ergersi e terminare con punte sia ad ar- 
co, sia rettilinee. L'architettura classica, in cui le colonne 
o i pilastri con travi sovrapposti costituiscono la forma 
principale, pone a suo aspetto fondamentale il rettan- 
golare e quindi la funzione del sorreggere. Infatti le parti 


« sovrapposte con appoggio ad angolo retto mostrano spe- 


cificamente che sono sorrette. E quantunque le travi a 
loro volta reggano la copertura, le loro superfici si incli- 
nano ad incontrarsi ad angolo ottuso. Non si può qui 


parlare di un vero e proprio ergersi e terminare a punta, 


ma solo di poggiare e sorreggere. Egualmente anche un 
arco tondo che passa da una colonna all'altra con una li- 
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nea curva ininterrotta ed uniforme e che viene descrit- 
to a partire da un unico e medesimo centro, poggia sui 
suoi sostegni sottostanti. Ma nell’architettura romantica 
la forma fondamentale non è pit data dal sorreggere co- 
me tale e quindi dall’angolo retto, che al contrario ven- 
gono eliminati dal fatto che le recinzioni interne ed 
esterne si elevano per sé e si riuniscono in punta senza 
la salda ed esplicita differenza del sorreggere e del gra- 
vare. Questa prevalenza di un libero tendere in alto e 
riunirsi in punta costituisce qui la determinazione essen- 
ziale da cui scaturiscono, da un lato, triangoli isosceli con 
una base più o meno larga, dall'altro archi acuti che 
contraddistinguono nel modo più evidente il carattere 
dell’architettura gotica. 


b) La forma dell'interno e dell'esterno 


La devozione e l’elevazione interna hanno da fare, 
in quanto culto, con una molteplicità di momenti e lati 
particolari, che non possono essere più compiuti al- 
l’esterno, in atrii aperti o dinanzi ai templi, ma trovano 
posto nell’interno della casa di Dio. Quindi, se nel tem- 
pio dell’architettura classica, la forma esterna è la cosa 
principale e rimane maggiormente indipendente dalla 
costruzione dell'interno grazie ai colonnati, nell’architet- 
tura romantica, invece, l'interno dell’edificio non solo ha 
un'importanza più essenziale, dovendo essere il tutto solo 
una recinzione, ma l’interno traspare anche attraverso la 
forma dell’esterno e ne determina la forma e articola- 
zione specifica. 

A questo riguardo vogliamo esaminare pil da vicino 
l'interno, e in base ad esso chiarirci la forma esterna. 

a) Ho già indicato come determinazione precipua 
dell’inzerro della chiesa il fatto che essa deve chiudere 
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il luogo per la comunità e la devozione interiore da tutti 


i lati sia contro le ingiurie dell’intemperie, sia contro le 
perturbazioni del mondo esterno. Lo spazio dell'interno 
diviene perciò una recinzione totale, mentre i templi gre- 
ci, oltre ai corridoi e gli atrii aperti da cui erano circon- 
dati, possedevano spesso anche celle aperte. 

Ma in quanto la devozione cristiana è ‘un’elevazione 
dell'animo oltre la limitatezza dell’esistenza ed una con- 
ciliazione del soggetto con Dio, si trovano qui essenzial- 
mente lati differenti che si mediano ad un’unica e me- 
desima unità divenuta in sé concreta. Al contempo, l’ar- 
chitettura romantica acquista il compito di far trasparire 
nella forma e nell'ordinamento del suo edificio e nella 
misura in cui ciò è architettonicamente possibile, il conte- 
nuoto dello spirito, di cui la costruzione è recinzione, e di 
fare determinare da tale contenuto la forma dell’interno e 
dell'esterno. Da questo compito deriva quel che segue. 

aa) Lo spazio dell'interno non deve essere uno spazio 
astrattamente eguale, vuoto, che non abbia in sé né dif- 
ferenze né le loro mediazioni; esso ha invece bisogno di 
una configurazione concreta e quindi differente rispetto 
a lunghezza, larghezza, altezza e forma di queste di- 
mensioni, Il cerchio, il quadrato, l’oblungo, con l’egua- 
glianza che darebbero al tetto e alle pareti della recin- 
zione, non sarebbero adatti. Il movimento, la differenzia- 
zione, la mediazione dell'animo nella sua elevazione dal 


terreno all’infinito, all’aldilà, al superiore, rimarrebbero 


architettonicamente inespressi in questa vuota eguaglian- 
za rettangolare. 

| B8)A ciò è subito connesso il fatto che nel gotico la 
rispondenza della casa ad un fine, sia nei riguardi del 


‘recingere con pareti e tetto, che nei confronti delle co- 


lonne e delle travi, diviene cosa secondaria per la forma 
del tutto e delle parti. Ne risulta, come è stato indicato 
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già sopra, che da un lato viene a perdersi la rigorosa 
differenza fra il sorreggere ed il gravare, mentre dal- 
l’altro viene eliminata la non più rispondente forma 
dell'angolo retto, e si ritorna di nuovo ad una forma 
naturale analoga, che deve essere la forma della solenne 
riunione e recinzione liberamente ergentesi. Se si entra 
in un duomo medioevale, si pensa non tanto alla solidità 
e strumentalità meccanica dei pilastri di sostegno e alla 
volta che vi appoggia sopra, quanto alle volte di una 
foresta i cui alberi nel loro succedersi reciprocamente 
inclinano e intrecciano i loro rami. Una trave trasversa- 
le ha bisogno di un saldo punto di sostegno e della posi- 
zione orizzontale; ma nel gotico i muri si ergono liberi 
ed autonomi, alla pari dei pilastri che si estendono poi 
in alto in pid direzioni e si incontrano quasi casual- 
mente. In altri termini la determinazione di reggere la 
volta, sebbene questa ultima in effetti poggi sui pilastri, 
non è esplicitamente messa in rilievo e presentata per 
sé. È come se i pilastri non sorreggessero, alla stessa guisa 
in cui nell’albero i rami non appaiono retti dal tronco 
ma appaiono nella loro forma di leggera curvatura piut- 
tosto come un prosecuzione del tronco stesso e formano 
con i rami di altri alberi un tetto di fronde. Questa volta 
che è determinata per l’interiorità,' questa cosa tremen- 
da che invita alla meditazione, è ciò che il duomo ci 
presenta, nella misura in cui i muri ed insieme la fo- 
resta di pilastri liberamente si riuniscono in cima. Que- 
sto tuttavia non vuol dire che l'architettura gotica abbia 
preso come niodello reale delle sue forme alberi e foreste. 
Se il terminare a punta è in generale una forma fon- 
damentale del gotico, nell'interno della chiesa la forma 
fondamentale è quella pid specifica dell’arco acuto. Con 
ciò sono principalmente le colonne ad acquistare una 
determinazione e una forma interamente diverse. 
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Le vaste chiese gotiche hanno bisogno, per essere 
interamente chiuse, di un tetto che, data l'ampiezza 
dell’edificio, è molto pesante e necessita d’un sostegno. 
Qui dunque le colonne sembrano essere al giusto posto; 
ma poiché il tendere verso l’alto trasforma la funzione 
di sostegno nella parvenza di una libera ascesa, non pos- 
siamo riscontrare qui colonne nel senso dell’architettura 
classica. Esse invece divengono dei pilastri che, al posto 
della trave trasversale, sorreggono degli archi in modo 
che questi appaiano una semplice prosecuzione del pila- 
stro, e si incontrino in punta come per caso. La termina- 


. zione necessaria in punta di due pilastri distanti l’uno 


dall'altro possiamo rappresentarcela al modo di un tetto 
spiovente che poggi su stipiti; ma nei riguardi delle su- 
perfici laterali, per quanto queste possano essere poste sui 
pilastri con angoli interamente ottusi e possano avere 
un’inclinazione reciproca ad angolo acuto, verrebbe in 
questo caso in rilievo, tuttavia, tanto la rappresentazione 
del gravare da un lato quanto quella del reggere dal- 
l’altro. Solo l'arco acuto invece, che dapprima apparen- 
temente sale rettilineo dal pilastro e solo impercettibil- 
mente e lentamente si incurva, per inclinare verso il suo 
opposto, ci dà l’idea perfetta di non essere appunto altro 
che la prosecuzione reale del pilastro stesso che si ‘unisce 
a volta con un altro. Pilastro e volta, in opposizione alle 
colonne e alla trabeazione, appaiono come un unico e 
medesimo prodotto, sebbene gli archi poggino su capi- 
telli da cui si ergono. Tuttavia anche i capitelli, p. es. 
in molte chiese olandesi, mancano del tutto, cosicché è 
messa esplicitamente in rilievo quella unità inseparata. 
Inoltre, dovendosi palesare come carattere fondamen- 
tale il tendere if alto, l'altezza dei pilastri oltrepassa la 
larghezza della loro base in un modo non più calcolabile 
per l’occhio. I pilastri divengono sottili, svelti e si innal- 
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zano in modo tale che lo sguardo non può cogliere in una 
sola volta l’intera forma, ma è costretto a girare intorno e 
a scorrere dal basso in alto finché perviene acquietato alla 
volta in dolce inclinazione, formata dall'incontro degli 
archi; cosi come l’animo, mosso e inquieto nella sua de- 
vozione, si stacca dal terreno della finitezza, si eleva e 
solo in Dio trova pace. 

L’ultima differenza fra i pilastri e le colonne consiste 
nel fatto che i pilastri propriamente gotici, quando sono 
sviluppati nel loro carattere specifico, non rimangono, co- 
me le colonne, rotondi, in sé stabili, un unico ed identico 
cilindro, ma formano già alla base, a guisa di canne, un 
plico, un fascio di filamenti che in alto si dischiude va- 
riamente e si irradia per tutti i lati in molteplici prosecu- 
zioni. E se già nell’architettura classica la colonna indica 
il passaggio dal pesante, dal solido, dal semplice, allo 
slanciato e al più ornato, lo stesso vale di nuovo per il 
pilastro, che in questo pit slanciato salire in alto si sottrae 
sempre di più alla funzione del sorreggere e si erge li- 
bero, seppur chiuso in cima. 

La medesima forma di pilastri e archi acuti si ripete 
per le finestre e le porte. Le finestre specialmente, quelle 
poste nella parte interiore delle navate laterali ed ancor 
pit quelle sovrastanti la navata centrale ed il coro, sono di 
grandezza colossale, affinché lo sguardo che si posa sulla 
loro parte inferiore non abbracci contemporaneamente 
anche quella superiore e venga invece rimandato in alto, 
come avviene per le volte. Ciò produce appunto l’in- 
quietudine dell'innalzarsi verso l’alto, che deve essere 
comunicata all’osservatore. Inoltre i riquadri delle fine- 
stre sono solo a metà trasparenti per via delle pitture 
sulle vetrate, come abbiamo già detto. Queste vetrate in 
parte raffigurano storie sacre, in parte sono solo colorate, 
per diffondere una luce crepuscolare e far rilucere lo 
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splendore dei ceri. A dar luce è qui infatti un giorno 
diverso da quello della natura esterna. 

yy) Per ciò che infine riguarda l’articolazione totale 
dell'interno delle chiese gotiche, abbiamo già visto che le 
parti speciali non potevano non essere diverse per altez; 
za, larghezza e lunghezza. La prima cosa in tal caso 
che incontriamo è la differenza del coro, del transetto e 
della navata dai corridoi laterali. 

Questi ultimi per il lato esterno sono formati dai muri 
che chiudono l’edificio e da cui sporgono pilastri ed 
archi, mentre dal lato interno sono formati da pilastri ed 
archi acuti aperti dal lato della navata, perché non hanno 
muri fra di loro. Essi acquistano cosf una posizione an- 
titetica ai colonnati dei templi greci, che erano. aperti 
all’esterno ma chiusi dal lato interno, mentre invece nelle 
chiese gotiche le navate laterali lasciano un libero passag- 
gio, fra i pilastri, verso la navata centrale. Talvolta si tro- 
vano una accanto all’altra due navate laterali, anzi la 
cattedrale di Anversa ne possiede tre per ogni lato di 
quella centrale. _ 

La navata principale, racchiusa. da muri da ogni lato, 
oltrepassa del doppio o anche di meno, in rapporti mu- 
tevoli, le navate laterali, ed è interrotta da lunghe e co- 
lossali finestre, cosicché i muri stessi divengono quasi 
dei sottili pilastri che ovunque si divaricano ad archi acu- 
ti e formano delle volte. Vi sono tuttavia delle chiese 
in cui le navate laterali hanno la stessa altezza di quella 
della navata principale, cosî come avviene, p. es., nel coro, 
di data più recente, della chiesa di S. Sebaldo a Norim- 
berga, il che conferisce al tutto il carattere di una snellez- 
za e di una grazia grandiosa, libera, aperta. In tal modo 
il tutto è diviso e articolato da serie di pilastri che trascor- 
rono come gli alberi di una foresta i cui rami si innalzano 
a formare degli archi. Si è preteso di trovare un signifi- 
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cato molto mistico nel numero di questi pilastri ed in ge- 
nerale nei rapporti numerici. È vero che nell’epoca di 
massima fioritura dell’architettura gotica, p. es. al tempo 
della costruzione del duomo di Colonia; si poneva gran- 
de importanza in tale simbolismo, giacché il: presenti- 
mento ancora vago del razionale cade facilmente in pre- 
da a queste esteriorità. Tuttavia le opere d’arte dell’archi- 
tettura, con giochi di tal genere sempre più o meno arbi- 
trari e propri ad un simbolismo di rango inferiore, non 


acquistano più profondo significato, né bellezza più al-- 


ta, giacché il senso e lo spirito loro peculiare si espri- 
mono’ con forme e produzioni interamente diverse dal 
significato mistico di differenze numeriche. Si deve quin- 
di stare molto attenti a non andare troppo oltre nel cer- 
care simili significati, poiché il voler essere troppo pro- 
fondi e voler trovare in ogni dove un senso nascosto, 
rende altrettanto superficiali e limitati quanto il com- 
portamento della cieca erudizione la quale passa accan- 
to anche a cose profonde chiaramente espresse e manife- 
state, senza vederle. 

Nei confronti della differenza diretta fra coro e navata 
centrale, voglio infine accennare solo quel che segue. 
L’altare maggiore, questo centro vero e proprio del culto, 
si eleva nel coro consacrandolo come posto per il clero, 
mentre la comunità ha invece il suo posto nella navata 
centrale, dove c'è anche il pulpito per le prediche. Al 
coro si accede per mezzo di gradini più o meno alti, co- 
sicché tutta questa parte e ciò che in essa si svolge sono 
visibili da oghi parte. Egualmente il ‘coro è più ornato 
di decorazioni e, a differenza della navata pit lunga, pur 
avendo volte di eguale altezza, è più grave, più solenne, 
più sublime. Ma soprattutto un’estrema chiusura trova 
l’intero edificio qui, dove i pilastri si fanno più spessi € 
più fitti, di modo che l'ampiezza sempre pit sparisce e 
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tutto appare ergersi pit quieto e più in alto, mentre il 
transetto e la navata centrale permettono ancora una 
connessione con il mondo esterno per mezzo delle porte 
d'entrata e di uscita. — Rispetto all’orientamento, il co- 
ro è volto ad est, la navata principale ad ovest, il transet- 
to da nord a sud. Vi sono però anche delle chiese che 
hanno un doppio coro, ed in tal caso un coro si trova ad 
oriente ed uno ad occidente e le porte principali nel tran- 
setto. Il fonte battesimale, con cui si santifica l'ingresso 
dell'uomo nella comunità, è eretto in un atrio presso 
l’entrata principale della chiesa. Per la devozione più 
specifica, infine, sono erette lungo tutto l’edificio, prin- 
cipalmente lungo il coro e la navata principale, piccole 


cappelle che formano ognuna per sé quasi un’altra 


chiesa. 

Questo può bastare nei riguardi dell’articolazione del 
tutto, 

In un simile duomo c’è ora posto per tutto un popolo. 
Infatti qui la comunità di una città e dei suoi dintorni 
deve raccogliersi non intorno all'edificio, ma nel suo in- 
terno. Egualmente anche tutti i vari interessi della vita 
che abbiano un riferimento qualsiasi alla religione tro- 
vano qui contemporaneamente posto. Lo spazio nella sua 
vastità non è rimpicciolito e suddiviso in parti fisse con 
dei banchi disposti in serie, ma ognuno va e viene indi- 
sturbato, affitta per l’uso momentaneo uno scanno, si 
inginocchia, recita le preghiere e se ne va. Se non è l’ora 
della grande messa, le cose più diverse avvengono senza 
incomodo e nello stesso tempo. Qui si predica, là si por- 
to un malato, contemporaneamente si svolge una lenta 
processione; qui avviene un battesimo, lî un morto è 
portato attraverso la chiesa, in un altro luogo ancora un 
prete legge la messa, oppure benedice un matrimonio, e 
per ogni dove persone sparpagliate stanno inginocchiate 
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di fronte agli altari e alle immagini dei santi. Tutte que- 
ste cose racchiude un solo ed identico edificio. Ma questa 
varietà e questo isolamento nel loro continuo alternarsi 
spariscono di. fronte all’ampiezza e grandezza dell’edi- 
ficio; niente riempie il tutto, ogni cosa trascorre rapida- 
mente, gli individui con i loro impulsi sì perdono e si 
dissolvono come punti in questo luogo grandioso, il mo- 
mentaneo diviene visibile solo nel suo fluire e su ogni 
cosa si elevano gli spazi immensi, infiniti con la loro 
solida forma e costruzione sempre eguale, 

Queste sono le determinazioni principali dell'interno 
delle chiese gotiche. Noi non abbiamo qui da cercare una 
rispondenza ad un fine come tale ma una rispondenza 
per la devozione soggettiva dell'animo nel suo immer- 
gersi nella più interna particolarità e nel suo elevarsi 
al di sopra di ogni singolarità e finitezza. In tal modo 
questi edifici sono nell’interno separati dalla natura 
per mezzo di spazi chiusi tutt'intorno, tetri e rifiniti in 
ogni minuzia tanto quanto si ergono sublimi e senza 
misura. 

€) Se noi ora ci volgiamo a considerare l’esterno, è 
stato già prima detto che, a differenza del tempio greco, 
nell’architettura gotica la forma esterna, la decorazione e 
la disposizione dei muri ecc. è determinata dall'interno, 
in quanto l’esterno deve apparire solo come una recin- 
zione dell’interno. 

In questa connessione sono da mettere in rilievo parti- 
colarmente i seguenti punti. 


aa) In primo luogo, già l’intera forma esterna fatta a 
g0, 8 


croce lascia riconoscere nella sua pianta l’identica costru- 
zione dell’interno, in quanto lascia intersecare coro e na- 
vata dalle ali del transetto ed inoltre indica chiaramente 
la diversa altezza delle navate laterali rispetto a quella 
del coro e della navata principale. 
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Pit precisamente, la facciata principale, come l'esterno 
della navata centrale e di quelle laterali, corrisponde 
alla costruzione dell'interno nei portali. Una porta più al- 
ta, che conduce nella navata, sta in mezzo, fra gli ingres- 
si più piccoli delle navate laterali, e con questo restringi- 
mento di prospettiva indica che l’esterno deve raccogliersi, 
divenire sottile, sparire, per dar luogo all'ingresso. L'in- 
terno è lo sfondo già visibile in cui si immerge l’esterno, 
come l'animo, nell’entrare in se stesso, in sé come inte- 
riorità. Al di sopra delle porte laterali si innalzano pari- 
menti, nella connessione’ più immediata con l'interno, 
finestre colossali, cosf come anche i portali sono elevati 
ad archi acuti analoghi a quelli che nella loro forma 
specifica sono usuali per la volta dell'interno. In mezzo, 
sopra il portale principale si apre un grande cerchio, 
il rosone, forma che pure è propria in modo del tutto 
peculiare a questa architettura ed è solo ad essa appro- 
priata. Dove mancano, tali rosoni sono rimpiazzati da 
una finestra ancora più colossale ad arco acuto. Analoga 
articolazione posseggono le facciate dei transetti, mentre 


i muri della navata centrale, del coro, delle navate late-. 


rali, seguono interamente la forma dell'interno, ripor- 
tandola all’esterno, nelle finestre e nella loro forma, cosi 
come nei solidi muri che vi sono fra di esse. 

88) In secondo luogo però, l’esterno, pur nel suo stret- 
to legarsi con la forma e la suddivisione dell'interno, 
incomincia anche a diventare autonomo perché deve 
adempiere compiti peculiari. Possiamo a questo propo- 
sito citare gli speroni. Essi sostituiscono i molti pilastri 
dell'interno e sono necessari come solidi punti di sostegno 
per l’ascesa e la solidità del tutto. Al contempo essi ester- 
namente riproducono, per il numero, la distanza ecc., la 
ripartizione -della serie interna dei pilastri, sebbene non 
ripetano la forma vera è propria di quest'ultimi, ma 
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quanto più s'innalzano, tanto più diminuisce la loro ro- 
bustezza, di sezione in sezione. i 

yy) Ma, in terzo luogo, dovendo solo l’interno essere 
una recinzione in sé totale, questo carattere viene perduto 
nella forma dell’esterno, facendo completamente posto al- 
l’unico tipo dell'aumento in altezza. Perciò l’esterno ac- 
quista una forma egualmente indipendente dall’interno, 
la quale si palesa principalmente nel tendere in alto da 
ogni lato con assottigliamenti ‘e dentellature e nello slan- 
ciarsi di punta in punta. 

Fanno parte di questo sforzo verso l’alto i triangoli 
montanti che, indipendentemente dagli archi acuti, si ele- 
vano sui portali, specialmente su quelli della facciata prin- 
cipale, come anche sulle finestre colossali della navata 
centrale e del coro; lo stesso dicasi per la forma sempre 


più assottigliantesi del tetto, il cui pinnacolo viene ad. 


apparire principalmente sulle facciate del transetto; e in- 
fine degli speroni che s'innalzano dappertutto in torrette 
appuntite e cosî, come all’interno i pilastri formano una 
foresta di tronchi, rami e volte, essi all’esterno elevano 
una foresta di punte. 

Ma nel modo più autonomo s'innalzano quali cime 
più eccelse le torri. In esse infatti si concentra, per cosî 
dire, l’intera massa dell’edificio, per innalzarsi illimitata- 
mente nelle sue torri principali ad una altezza incalcola- 
bile per l'occhio, e senza tuttavia perdere il carattere di 
quiete e di solidità. Tali torri si trovano nella facciata 
principale al di sopra delle due navate laterali, mentre una 
terza torre principale grossa s’innalza laddove s’incon- 
trano le volte. del transetto, del coro e della navata, op- 
pure un'unica torre costituisce la facciata principale e si 
eleva su tutta l’ampiezza della navata centrale. Queste per 
lo meno sono le disposizioni che s'incontrano pit di fre- 
quente. Nei riguardi del culto le torri servono da campa- 
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nile, in quanto il suono delle campane appartiene in modo 
peculiare al culto cristiano. Questo semplice suono inde- 
terminato è una solenne sollecitudine dell'interno come 
tale, ma è dapprima una preparazione proveniente an- 
cora dall’esterno. I suoni articolati invece, in cui si espri- 
me un contenuto determinato di sentimenti e rappre- 
sentazioni, è il canto che risuona poi nell'interno della 
chiesa. Ma il suono inarticolato delle campane può tro- 
vare posto solo nell’esterno dell’edificio e risuona dall’al- 
to della torre, perché come da una pura altezza sì espan- 
da lontano per il paese. 


c) La decorazione 


In terzo luogo, nei riguardi della decorazione, ho già 
indicato all’inizio le determinazioni principali. i 
a) Il primo ‘punto che andrebbe messo in rilievo ri- 


guarda l’importanza che la decorazione ha in generale . 


per l'architettura gotica. L'architettura classica conserva 
nell'insieme una saggia misura nell’ornare i suoi edifici. 
Ma l'architettura: gotica, poiché si preoccupa principal- 
mente di far apparire le masse da essa erette più grandi e 
soprattutto pit alte di quanto non lo siano in realtà, non 
si accontenta di superfici semplici, ma le suddivide tutte 
quante, e proprio in forme che a loro volta alludono al 
tendere in alto. Pilastri, archi acuti e triangoli acuti che 
su di essi si innalzano, p. es., ritornano anche nella deco- 
razione. In tal modo l’unità semplice delle grandi masse 


.è frantumata e viene elaborata ad estrema finitezza e 


particolarità; il tutto però si scinde in se stesso nella più 
grande opposizione. Da un lato l’occhio vede.in dimen- 
sioni, si, smisurate, ma in chiara articolazione, le più 
nette linee fondamentali, dall'altra vede una pienezza e 
molteplicità inesauribili di leggiadri motivi decorativi, 
cosicché al più generale e semplice si contrappone la par- 


915 


ehe PT, o 


ticolarità pit varia, cosi come l'animo, di contro alla de- 
vozione cristiana, si immerge però anche egualmente nel- 
la finitezza, simmedesima perfino in quel che è piccolo 
e meschino. Questo stato di scissione deve sollecitare al- 
la meditazione, questo slanciarsi in alto invita all’eleva- 
zione. Infatti la cosa principale in questo genere di de- 
corazione risiede non nel distruggere o smascherare le 
linee fondamentali attraverso una gran quantità e va- 
rietà di decorazioni, ma nel lasciarle apparire comple- 
*tamente, quale unica cosa essenziale ed importante, at- 
traverso la molteplicità. Solo cosî è conservata particolar- 
mente per gli edifici gotici la solennità della loro gran- 
diosa gravità. Come la devozione religiosa deve passare 
per tutte le particolarità dell'animo, dei rapporti vitali 
di ogni individuo e in modo indistruttibile imprimere 
nel cuore le salde rappresentazioni universali, cost anche 
i fondamentali tipi architettonici semplici devono sempre 
riaccogliere in quelle linee principali le più diverse suddi- 
visioni, interruzioni e ornamenti e in esse farle sparire. 

8) Un secondo lato delle decorazioni è ugualmente 
in connessione con la forma d’arte romantica in gene- 
rale. Da un lato il romantico ha in sé il principio della 
interiorità, il ritorno dell'ideale in sé, dall'altro l’interno 
deve riflettersi nell’esterno e da questo ritornare a sé. 
Ora, nell’architettura la massa sensibile, materialmente 
spaziale, è quella in cui l’intimo stesso viene portato, nel- 
la misura del possibile, ad intuizione. Dato questo ma- 
teriale della rappresentazione, l’unica soluzione è allora 
non il far valere il materiale, il massiccio nella sua ma- 
terialità, bensi il traforarlo e frantumarlo dovunque e 
sottrargli la parvenza della sua immediata coesione e 
della sua autonomia. A questo riguardo gli ornamenti, 
particolarmente nell’esterno, che non ha il compito di 
mostrare il recingere come tale, acquistano il carattere 
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di ciò che è ovunque traforato o intrecciato sopra la su- 
perficie, e non vi è nessun'altra architettura che abbia 
conservato cosi completamente il tipo della leggerezza 
e della grazia pur in masse di pietra cosi immense e gra- 
vi e cosî saldamente connesse. 

y) Per ciò che riguarda, in terzo luogo, il modo di 
conformare le decorazioni, basta notare che, a parte 
l’arco acuto, i pilastri e i cerchi, le forme si richiamano 
a quel che è propriamente organico. 

Già il traforare e lo sbozzare dalla massa è un indice 
di questo carattere. Ma inoltre si incontrano esplicita- 


mente foglie, rosoni di fiori, e figure umane ed animali . 


intrecciate a modo di arabesco e aventi un carattere in 
parte reale e in parte di composizioni fantastiche. E con 
ciò anche nell’architettura la fantasia romantica mostra 
la propria ricchezza nell'inventare e associare in ma- 
niera singolare elementi eterogenei, sebbene d’altra par- 
te — per lo meno nell’epoca della più pura architettura 
gotica — anche nelle decorazioni, come p. es. negli ar- 
chi acuti delle finestre, è stato osservato un costante ri- 
torno delle medesime forme semplici. 


3. I diversi stili dell'architettura romantica 


L'ultima cosa, che tratterò brevemente, riguarda le 
forme principali a cui l'architettura romantica si è evo- 
luta nelle varie epoche, sebbene in nessun modo s’in- 
tenda fare qui una storia di questo ramo dell’arte. 


a) L'architettura pre-gotica 


Dall’architeitura gotica, quale ho su caratterizzato, va 
nettamente distinta la cosi detta architettura pre-gotica, 
sviluppatasi da quella romana. La forma più antica delle 
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chiese cristiane è quella a basilica, in quanto le chiese fu- 
rono ricavate da pubblici edifici imperiali, grandi sale 
oblunghe con il cavalletto del tetto in legno, come quel- 
le che Costantino concesse ai cristiani. In tali sale si tro- 
vava una tribuna su cui il sacerdote saliva, durante le 
riunioni del culto, per il canto e Îa predica oppure per 
la lettura, e da ciò è probabilmente nata l'idea del coro. 
In tal modo l'architettura cristiana assunse anche le al- 
tre forme, come p. es. l'uso di colonne con archi ro- 
tondi, le rotonde, e tutto il genere di decorazioni dell’ar- 
chitettura classica, specialmente nell'impero d'Occidente; 
ma anche in quello d'Oriente fino all’epoca di Giusti 
niano sembra che si sia rimasti fedeli a tale architettura. 
Perfino quanto gli Ostrogoti e i Longobardi costruirono 
in Italia conservò nell'essenziale il- carattere fondamen- 
tale romano. Nell’architettura. successiva dell'Impero bi- 
zantino si incontrano invece. numerosi mutamenti. Il 
centro è costituito da una rotondà su quattro grandi pi- 
lastri, a cui furono poi aggiunte costruzioni diverse per 
i fini particolari del culto greco, differente da quello ro- 
mano. Ma non bisogna scambiare questa architettura pe- 
culiare all'impero bizantino con quella che si chiama 
architettura bizantina in senso generale e che fin verso la 
fine del XII secolo era in uso in Italia, in Francia, in 
Germania, in Inghilterra ecc. 


b) L'architettura gotica vera e propria 


Fu nel XIII secolo che l’architettura gotica si sviluppò 
‘in quella forma peculiare di cui ho indicato prima i tratti 
principali. Oggigiorno essa non è più attribuita ai goti, 
e la si è chiamata invece architettura tedesca o germani- 
ca. Noi però possiamo conservare il vecchio nome cor- 
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rente. Infatti in Spagna si trovano tracce antichissime 
di questa architettura, che rivelano di essere connesse a 
circostanze storiche, nel senso che re gotici, respinti fin 
sulle montagne delle Asturie e della Galizia, conserva- 
rono ivi la loro indipendenza. Perciò, se pur sembrereb- 
be verosimile una pit diretta parentela dell’architettura 
gotica con quella araba, entrambe vanno, però, essen- 
zialmente separate. Infatti, caratteristico dell’architettura 
araba del medioevo è non l'arco acuto, ma la cosî detta 
forma a ferro di cavallo; inoltre gli edifici, destinati ad 
un culto interamente diverso, mostrano ricchezze e lusso 
orientali, decorazioni tratte dal mondo vegetale e altri 
ornamenti che mescolano esteriormente il romano ed il 
medioevale. 


c) L'architettura civile del Medioevo 


Parallelamente a questo sviluppo dell’architettura re- 
ligiosa procede l’architettura civile che ripete e modifica 
dal proprio punto di vista il carattere delle costruzioni 
sacre..Ma nell'’architettura civile all’arte è concesso ancora 
meno margine d’esplicazione, in quanto qui i fini, più 
limitati e accompagnati da una varietà di bisogni, richie- 
dono un soddisfacimento più rigoroso e lasciano alla bel- 
lezza solo il ruolo di un semplice ornamento. Oltre al- 
l’euritmia generale delle forme e delle misure, l’arte po- 
trà mostrarsi principalmente solo negli ornamenti delle 
facciate, delle scale, dei vestiboli, delle finestre, delle por- 
te, dei frontoni, delle torri ecc., cosicché determinante 
e radicale resta la rispondenza al fine. Nel Medioevo 
il tipo fondamentale dell’edificio civile è l'abitazione for- 
tificata, che incontriamo sia isolata su poggi e vette, sia 
anche nelle città, dove ogni palazzo, la casa di ogni fa- 
miglia, in Italia p. es., assume la forma di una piccola 
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fortezza o di una rocca. Muri, porte, torri, ponti e altre 
cose del genere sono arrecati dal bisogno e vengono or- 
nati ed abbelliti dall’arte. Solidità, sicurezza, accanto ad 
un lusso grandioso e ad una viva individualità delle sin- 
gole forme e delle loro ‘connessioni, costituiscono la de- 
terminazione essenziale, la cui esposizione particolareg- 
giata ci porterebbe però troppo lontano. 

A titolo d’appendice possiamo infine fare un breve 
accenno all’arte del giardinaggio, che non solo crea di 
per sé ex novo per lo spirito un ambiente come una 
seconda natura, esterna, ma anche arriva a trasfor- 
mare il paesaggio naturale stesso e a trattarlo architetto- 
nicamente come ambiente: delle costruzioni. Come noto 
esempio mi basta qui citare la grandiosa terrazza di 
Sans Souci. 

Nei riguardi del giardinaggio vero e proprio, dob- 
biamo nettamente distinguere il suo lato pittorico da 
quello architettonico. Infatti un parco non è propria- 
mente architettonico, né è una costruzione edificata con 
liberi oggetti naturali, ma è invece un dipingere che 
lascia gli oggetti nella loro naturalità e si sforza di imi- 
tare la grande libera natura. Infatti vi appare, conden- 
sato in un tutto, il mutevole accenno a tutto ciò che ci 
diletta in un paesaggio, rocce con la loro grande e rozza 
massa, valli, boschi, prati, erbe, corsi d’acqua serpeggian- 
ti, vasti fiumi con rive animate, laghi tranquilli circon- 
dati da alberi, tumultuose cascate e cosi via. In tal mo- 
do il giardinaggio presso i cinesi abbraccia tutto il pae- 
saggio con laghi ed isole, rivi, prospettive, parti rocciose 
ecc. ° 
In un parco di tal genere, specialmente nell’epoca 
moderna, da un lato tutto deve conservare la libertà 
della natura stessa; dall’altro ogni cosa è tuttavia artisti- 
camente lavorata e fatta e condizionata dall'ambiente 
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circostante, per cui subentra un contrasto che non trova 
completa soluzione. A questo riguardo: non vi è per 
lo più nulla che abbia maggiore cattivo gusto di questa 
ovunque visibile ‘intenzionalità del non intenzionale, di 
questa costrizione dello spontaneo. Inoltre viene in tal 
caso a perdersi il carattere peculiarmente proprio ad 
un giardino, il quale ha la determinazione di servire a 
delle passeggiate, a dei trattenimenti in una località 
che non è pit la natura come tale, ma è la natura tra- 
sformata dall’uomo per il suo bisogno di avere un am- 
biente da lui creato. Un grande parco, invece, particolar- 
mente quando è guarnito di tempietti cinesi, moschee 
turche, chAlets svizzeri, ponti, eremitaggi e chi sa quali 
altre cose altrettanto esotiche, richiede già per se stesso 
riflessione; esso deve per sé essere e significare qualcosa. 
Tuttavia questa attrattiva, che è subito soddisfatta, spari- 
sce presto e simili cose non le si può rivedere due volte, 
poiché questo adornamento non offre allo sguardo nulla 
di infinito, un’anima in sé essente ed inoltre è solo noioso 
e pesante per il trattenimento e il conversare all’aria 
aperta. 

Un giardino come tale deve essere solo un ambiente 
sereno e nient'altro che questo, e non pretendere di va- 
lere per sé e di distrarre gli uomini dall’'umano e dall’in- 
terno. Qui trova posto l’architettura con linee intellettuali, 
l'ordine, la regolarità e la simmetria, ordinando archi 
tettonicamente gli stessi oggetti naturali. Il giardinag- 
gio dei mongoli, al di là della grande muraglia, nel Tibet, 
i paradisi dei persioni, seguono già di più questo tipo. 


Non vi sono dei parchi inglesi, ma sale con fiori, fontane, _ 


zampilli, corti, palazzi per trattenersi in mezzo alla na- 
tura, lussuosi, grandiosi, eretti senza risparmio per il 
bisogno e le comodità umane. Ma il principio architetto 
nico è realizzato soprattutto nel giardinaggio francese 
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che abitualmente si esercita attiguo a grandi palazzi, 
pianta alberi rigorosamente allineandoli in grandi viali, 
li aggiusta con il taglio, forma delle pareti vegetali con 
le siepi tagliate regolarmente e cosî trasforma la natura 
stessa in una vasta abitazione sotto il libero cielo. 
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Sezione seconda 


La scultura 


Alla natura inorganica dello spirito, che acquista la sua 
forma artisticamente appropriata con l’architettura, si con- 
trappone lo spirituale stesso, cosicché ora l’opera d’arte 
possiede e manifesta come suo contenuto la spiritualità. 
La necessità di questo progresso è stata già vista da noi; 
essa risiede nel concetto dello ‘spirito che si differenzia nel 
suo soggettivo essere per sé e nella sua oggettività come 
tale. In questa esteriorità l'interno traspare, sî, attraverso 
la trattazione architettonica, ma senza poter compenetrare 
totalmente l’oggettivo e farne l’estrinsecazione assoluta- 
mente adeguata dello spirito, la quale lasci apparire solo 
lui stesso. L'arte perciò sì ritrae dall'inorganico, che l’ar- 
chitettura, nel suo legame con le leggi della gravità, si è 
sforzata di approssimare all'espressione dello spirito, e 
ritorna nell’interno che si presenta ora per sé nella sua 
superiore verità, senza mescolanze con l’inorganico. Su 
questa via del ritorno dello spirito in sé dal massiccio e 
dal materiale noi incontriamo la scultura. 

Ma la prima fase, in questo nuovo ambito, non è an- 
cora il ritorno dello spirito nella sua soggettività inzeriore 
come tale, in modo che la manifestazione dell’interno 
abbia bisogno di una estrinsecazione solo ideale, ma lo 
spirito si coglie dapprima solo in quanto ancora si espri- 
me ed ha la sua esistenza omogenea nel corporeo. Perciò 
l’arte, che prende a contenuto questo livello della spiri- 
tualità, sarà chiamata a dar forma all’individualità spiri- 
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tuale come apparenza nel materiale, anzi in ciò che è 
immediatamente materiale vero e proprio. Infatti anche 
il discorso, il linguaggio è un mostrarsi dello spirito nel- 
l’esteriorità, però in una oggettività che, invece di posse- 
dere validità come immediato materiale-concreto, di- 
viene una comunicazione dello spirito solo come suono, 
come movimento, come vibrazione di un corpo totale 
e dell'elemento astratto, che è l’aria. La corporeità im- 
mediata, invece, è la materialità spaziale: per esempio, 
pietra, legno, metallo, creta, nella spazialità completa 
delle tre dimensioni; ma la forma adeguata allo spirito, 
come abbiamo visto, è la sua propria corporeità, con cui 
lo spirituale è reso reale dalla scultura in una totalità 
spaziale. _ 

. Per quest’aspetto la scultura si trova ancora nella 
stessa fase dell’architettura, inquantoché essa configura il 
sensibile come tale, il materiale secondo la sua forma 
spaziale materiale; ma d'altro canto essa si differenzia 
parimenti dall’architettura per il fatto che non trasfor- 
ma l’inorganico, come l’altro dallo spirito, in un am- 
biente rispondente da lui fatto, entro forme che hanno 
il loro fine fuori di loro, ma pone la spiritualità stessa, 
questa rispondenza ed autonomia per sé, nella forma 
corporea che secondo il concetto è appartenente allo spi- 
rito ed alla sua individualità, portando a ‘intuizione en- 
trambi, corpo e spirito, come un unico tutto inscindibile. 
Perciò la forma della scultura si stacca dalla determi- 
nazione architettonica di servire allo spirito come natu- 
ra ed ambiente semplicemente esterni, ed esiste in base 
a' se stessa. Ma nonostante questa separazione, l'imma- 
gine scultorea rimane tuttavia in rapporto essenziale con 
il suo ambiente. Una statua o un gruppo, e, ancor più, 
un riliévo, non possono essére fatti senza tener conto del 
luogo in cui l’opera d’arte deve essere posta. Non si può 
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prima fare un'opera di scultura e vedere dopo dove col. 
locarla, ma già nella sua concezione vi deve essere la con- 
nessione con un determinato mondo esterno e la sua 
forma e dislocazione spaziali. A questo riguardo la scul- 
tura mantiene un riferimento permanente particolar 
mente a spazi architettonici. Infatti il diretto scopo delle 
statue è di essere simulacri religiosi e di esser collocate 
nell'interno della cella, cosî come nelle chiese cristiane 
la pittura fornisce da parte sua le pale degli altari, e an- 
che l'architettura gotica presenta la stessa connessione fra 
le opere di scultura e il luogo in cui sono collocate. Tut- 
tavia templi e chiese non sono l’unico spazio in cui por- 
re statue, gruppi e rilievi, ma vi sono anche scale, giar- 
dini, piazze pubbliche, porte, colonne isolate, archi di 
trionfo ecc. da animare e, per cosî dire, popolare con 
sculture, ed anche indipendentemente da quest’ambiente 
pit vasto ogni statua richiede come suo luogo e terreno 
un proprio basamento. ‘Tanto andava detto della connes- 
sione e della differenza fra scultura e architettura. 

Se noi, poi, paragoniamo la scultura con le altre arti, in 
tal caso bisogna pensare particolarmente alla poesia e alla 
pittura. Tanto singole statue che gruppi ci danno la forma 
spirituale in corporeità completa, l’uomo tale quale è. La 
scultura parrebbe perciò avere, per la raffigurazione dello 
spirituale, il modo che con maggiore fedeltà si avvicina 
alla natura, mentre la pittura e la poesia sembrano esse- 
re innaturali, perché la prima, invece di servirsi della 
totalità sensibile dello spazio assunta realmente dalla 
figura umana e dalle altre cose naturali, si serve solo 
della superficie piana, mentre il discorso esprime ancor 
meno il corporeo, essendo in grado di comunicare solo 
con il suono le rappresentazioni del corporeo stesso. 

Tuttavia le cose stanno proprio all'opposto. Se è vero 
che la statua sembra già possedere per sé la naturalità, 
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tuttavia proprio questa esteriorità e naturalità corporea 
raffigurata mediante la materia pesante non è la natura 
dello spirito come spirito; ma come tale la sua esisten- 
za peculiare è l’estrinsecazione in discorsi, fatti ed azioni 
che sviluppano il suo interno e lo mostrano quale è. 

A questo riguardo la scultura dovrà cedere principal. 
mente di fronte alla poesia. Certo nelle arti figurative pre- 
domina la chiarezza plastica con cui il corporeo ci sta 
dinanzi, ma anche la poesia può descrivere la figura 
esterna dell’uomo, i suoi capelli, la fronte, le guance, la 
taglia, il vestito, l'atteggiamento ecc., invero non con la 
precisione e la minuzia della scultura, benché quel che 


manca può essere completato dalla fantasia, che, inoltre, 


per la semplice rappresentazione non ha bisogno di una 
fissa e minuta determinatezza di tal genere, e ci pre- 
senta innanzi tutto l’uomo ir azione, con tutti i suoi mo- 
venti, le complicazioni del destino, delle circostanze, con 
tutti i suoi sentimenti, discorsi, le rivelazioni del suo in- 
terno e gli eventi esterni. Questo la scultura o non può 
farlo affatto, o lo fa solo in modo molto imperfetto, giac- 
. ché non può raffigurare né l’interno soggettivo nella sua 
intimità e passione particolare, né può come la poesia 
rappresentare una successione di estrinsecazioni, ma ci 
presenta solo l’universale della individualità, nella misu- 
ra in cui lo esprime il corpo, e ci dà qualcosa privo di 
successione in un momento determinato e quest’ultimo, 
come immobile e mancante di una viva azione progre- 
diente. 

A tale riguardo essa si trova anche ad un livello infe- 
riore che non la pittura. Infatti l’espressione dello spirito 
acquista nella pittura, attraverso i colori del volto ed il 
suo chiaroscuro, una esattezza e vitalità predominante, 
più determinata non solo nel senso naturale della preci- 
sione materiale in generale, ma specialmente. in quello 
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dell'apparenza fisionomica e patognomica. A prima vista 
si potrebbe invero pensare che alla scultura, per diveni- 
re perfetta, basterebbe unire al vantaggio della sua totalità 
spaziale gli altri vantaggi della pittura, e che sia un atto 
di arbitrio aver rinunciato alla colorazione della pittura, 
oppure che sia indigenza e imperizia di esecuzione limi- 
tarsi all'uno dei lati della realtà, cioè della forma mate- 
riale, facendo astrazione dagli altri: cosi come sono un 
semplice ripiego la silhouette e le incisioni in rame. 
Ma non si deve parlare di un arbitrio simile nella vera 
arte. La figura oggetto della scultura rimane in effetti so- 
lo un lato astratto della concreta corporeità umana; le 
sue forme non possiedono varietà di colori e movimenti 
particolarizzati. Qui non si tratta però di una deficienza 
accidentale, ma di una delimitazione del materiale e del 
genere di rappresentazione posta dal concetto stesso del- 
l'arte. Infatti l’arte è un prodotto dello spirito, anzi dello 
spirito superiore, pensante, e una tale opera fa suo tema 
un contenuto determinato e quindi un modo di realizza 
zione artistica che fa astrazione da altri aspetti. Accade 


qui con l’arte come per le diverse scienze, delle quali la 


geometria ha ad oggetto solo lo spazio, la giurispruden- 
za solo il diritto, la filosofia solo l’esplicazione dell’idea 


eterna e della sua esistenza ed essere per sé nelle cose, 


ognuna sviluppando questi oggetti in modo diverso secon- 
do la loro diversità, senza che una delle scienze accen- 
nate porti completamente a rappresentazione ciò che si 
chiama, nel senso della coscienza comune, la concreta esi- 
stenza reale. 

Ora, l’arte, in quanto creazione configurante che parte 
dallo spirito, procede grado a grado e separa ciò che nel 
concetto e nella natura stessa della cosa, sebbene non nella 
esistenza, è separato. Quindi l’arte fissa tale gradazione 
per sé, per svilupparla secondo la sua determinata peculia- 
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rità. Cosi sono da distinguere e separare nel concetto, en- 
tro lo spaziale-materiale che costituisce l'elemento delle 
arti figurative, la. corporeità come totalità spaziale e la 
sua forma astratta, la figura corporea come tale e inoltre 
la sua vivente e più precisa particolarizzazione in rela- 
zione con la varietà della colorazione. L'arte della scul- 
tura si arresta alla prima fase nei riguardi della figura 
umana, che essa tratta quasi come un corpo stereometrico, 
semplicemente secondo la forma che esso possiede nelle di- 
mensioni spaziali. Ora l’opera d’arte che si effonde nel- 
l'elemento del sensibile deve si avere un essere per l’altro, 
con il che ha subito inizio la particolarizzazione; ma la 
prima arte che ha a che fare con la forma del corpo uma- 
no come espressione dello spirito giunge in questo essere 
per l’altro soltanto fino al primo modo, esso stesso ancora 
universale, dell’esistenza naturale, cioè alla semplice visi- 
bilità ed esistenza nella luce in generale, senza che di que- 
sta venga inserita nella‘rappresentazione anche la sua rela- 
zione con l'oscuro, in cui il visibile si particolarizza in sé 
materialmente e diviene colore. La scultura, secondo il 
corso necessario dell'arte, si colloca a questo livello. In- 
fatti l’arte figurativa che non può riunire, come fa la 
poesia, la totalità dell’apparente nell’elemento unico ed 
eguale della rappresentazione, deve lasciar scomporre que- 
sta totalità. 
Con ciò da un lato abbiamo l’oggettività che, nella mi- 
sura in cui non è la forma propria dello spirito, sta di 
fronte a questo come natura inorganica. L'architettura tra- 
.sforma questo oggettivo in un simbolo semplicemente allu- 
sivo che non ha in se stesso il proprio significato spirituale. 
Per l’oggettività come tale l'estremo opposto è costituito 
dalla soggettività, dall’animo, dal sentimento nell’intera 
particolarizzazione di tutte le sue emozioni, stati d'animo, 
passioni, moti ed atti interni ed esterni. Fra questi due 
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estremi troviamo l’individualità spirituale che, sî, è deter- 
minata, ma non è ancora discesa fino all’interiorità pro- 
fonda dell'animo soggettivo. In essa individualità, al posto 
della singolarità soggettiva, domina ancora l'universalità 
sostanziale dello spirito, dei suoi fini e tratti di carattere. 
Essa, nella sua universalità, non è ancora tornata assolu- 
tamente in sé come l’uno solo spirituale, poiché, in quanto 
medio, proviene ancora dall’oggettivo, dalla natura inor- 
ganica e cosi ha in lei la corporeità stessa come tale, 
come l’esistenza dello spirito nel suo corpo a lui adeguato 
e lui palesante. In questa esteriorità che non resta più un 
semplice contrapposto di fronte all’interno, l’individualità 
spirituale devè essere raffigurata, ma deve esserlo non co- 
me corporeità vivente, cioè sempre ricondotta al punto di 
unità di una singolarità spirituale, bensî come forma este- 
riormente rappresentata e raffigurata in cui lo spirito si è 
sf effuso, ma non viene ad apparenza come ritornato da 
questa esteriorità reciproca a sé come interno. 

Da qui discendono i due punti su accennati: la scul- 
tura, invece di servirsi per la sua espressione di apparenze 
simboliche, semplicemente alludenti alla spiritualità, pren- 
de la figura umana che è l’esistenza reale dello spirito. Ma 
parimenti la scultura, come raffigurazione della soggetti- 
vità non senziente e dell'animo in sé non particolarizza- 
to, si accontenta della figura come tale, in cui il punto 
della soggettività si distingue. Questo è anche il motivo per 
cui la scultura non rappresenta lo spirito in azione — 
in una serie di movimenti che abbiano e realizzino un 
fine — in imprese e gesta, da cui risalti un carattere, ma 
lo rappresenta invece in modo oggettivamente statico, per 
cost dire, e perciò soprattutto nella quiete della figura, in 
cui il movimento ed il raggruppamento sono solo un pri- 
mo e lieve inizio di azione, ma non una manifestazione 
piena della soggettività immersa in tutti i conflitti delle 
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lotte interne ed esterne o variamente intrecciantesi con 
l’esteriorità. Perciò la figura scultorea, poiché porta ad 
intuizione lo spirito immerso nella corporeità e che deve 
mostrarsi visibile nell’intera figura, manca del punto ap- 
parente della soggettività e le mancano l’espressione con- 
centrata dell'anima come anima, lo sguardo dell’occhio, 
come mostreremo in seguito dettagliatamente. Questo per 
un lato; per l’altro l’individualità non ancora variamente 
in sé particolarizzata e singolarizzata, come oggetto della 
scultura non ha ancora bisogno per il suo modo di appa- 


rire della magia dei colori, che con la finezza e la molte- 


plicità delle sue sfumature è in grado di rendere visibile 
l’intera ricchezza dei tratti particolari di carattere, l'intero 
affiorare dello spirito come interiorità ed insieme la piena 
concentrazione in sé dell’animo, quale si rivela nello sguar- 
do. La scultura non deve prendere quel materiale di cui 
non ha bisogno rispetto al suo livello determinato. Essa si 
serve perciò solo delle forme spaziali della figura umana e 
non del colore della pittura. L'immagine scultorea è nel- 
l'insieme monocroma, è fatta di marmo bianco e non di 
materiale policromo; parimenti la scultura dispone come 
materiale dei metalli: di questa materia originaria, iden- 
tica con se stessa, in sé indifferenziata, una luce, per cosî 
dire, coagulata, priva di opposizione come di armonia di 
colori diversi. i 

È proprio della grande sensibilità spirituale dei greci 
aver colto e fissato questo punto fermo. Certo anche nella 
scultura greca, su cui noi dobbiamo soprattutto intratte- 
nerci, s'incontrano esempi di statue policrome, ma a que- 
sto riguardo va distinto subito l’inizio e la fine dell’arte 
da quel che essa ha compiuto nel suo apogeo. Egualmente 
noi dobbiamo detrarre ciò che si è insinuato nell’arte, 
senza propriamente appartenerle, ad opera della tradi- 
zione religiosa. Come la forma d'arte classica, secondo 
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quanto già abbiamo visto, non erige subito nella sua com- 
piutezza l’ideale, in cui deve trovare la sua determinazio- 
ne fondamentale, ma prima cancella da esso molti lati 
inappropriati ed estranei, cosi avviene anàlogamente per 
la scultura. Questa deve percorrere numerose fasi prelimi- 
nari prima di giungere a perfezione, e l’inizio è molto di- 
verso dall’apogeo. Le opere di scultura più antiche, sono 
pezzi di legno dipinti, come gli idoli egiziani, e lo stesso 
vale per i greci. Ma noi dobbiamo escludere dalla scultura 
vera e propria tali cose, se ci interessa stabilire il suo con- 
cetto fondamentale. Perciò qui in nessun modo è da ne- 
gare il fatto che si incontrano molti esempi di statue di- 
pinte; ma quanto pit il gusto artistico si raffinò, tanto più 
“la scultura si liberò dallo sfoggio di colori a lei non 
adatto, servendosi invece, con saggia avvedutezza, di luce 
e ombra, per ottenere maggiore dolcezza, quiete, chia- 
rezza e piacevolezza per l’occhio dello spettatore ” (Meyer, 
Storia delle arti figurative greche, vol. I, p. 119). Di fron- 
te alla semplice monocromia del marmo, .si possono ci- 
tare certo non solo le molte statue di bronzo, ma ancor 
più le grandissime ed eccellenti opere che, come lo Zeus 


di Fidia per es., erano policrome. Ma qui il discorso” 


non riguarda questa estrema astrazione di acromismo; 
avorio ed oro non sono già colori usati pittoricamen- 
te, ed in generale le diverse opere di un’arte determinata 
non sempre tengono in effetti fermo al concetto fonda- 
mentale in cosî astratta immutabilità; esse infatti entrano 
in vivi rapporti con fini vari, possiedono una localizzazio- 
ne diversa e sono quindi connesse con circostanze esterne 
che a loro volta modificano il tipo fondamentale vero e 
proprio. Cosi, per es., spesso le statue erano fatte di una 
materia preziosa, per esempio oro e avorio; erano raffigu- 
rate sedute su scanni lussuosi; oppure stavano su basa- 
menti fatti con arte e lusso sontuoso ed avevano costosi 
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ornamenti, affinché il popolo, nel guardare a queste opere 
cost lussuose, godesse al contempo della propria potenza 
e ricchezza. Specialmente la scultura, poiché è un'arte già 
in sé e per sé di una certa astrattezza, non sempre si man- 
tiene in questa astrazione, ma da un lato si accompagna 
nella propria origine con numerosi aspetti accessori, presi 
dalla tradizione, da ciò che resta statico e dalla località, e 
dall'altro ubbidisce ai vivi bisogni di un popolo. Infatti 
l’uomo dinamico esige una varietà che lo diletti e vuole 
essere occupato nella sua intuizione e rappresentazione in 
molte direzioni. Avviene, cioè, la stessa cosa che con la 
lettura delle tragedie greche, la quale ci dà l’opera d’arte 
solo nella sua forma astratta, mentre nella più ampia esi- 
stenza esteriore si aggiunge l'esecuzione realizzata da per- 
sonaggi viventi, con costumi, decorazioni sceniche, danze, 
musiche. In egual modo anche l’opera di scultura nella sua 
realtà esterna non è priva di molteplici accessori; ma qui 
abbiamo da fare solo con l’opera di scultura vera e pro- 
pria, giacché quei lati esterni non ci devono impedire di 
portarci a coscienza il pid intimo concetto della cosa stes- 
sa nella sua determinatezza ed astrazione. 

Se ‘noi ora passiamo a suddividere questa sezione, la 
scultura costituisce talmente il centro della forma d’arte 
classica in generale, che qui non è lecito prendere co- 
me differenze generali e fondamento della suddivisione 
il simbolico, il classico ed il romantico, come è avve- 
nuto per l'architettura. La scultura è l’arte vera e pro- 
pria dell’ideale classico come tale. È vero che la scultura 
ha anche degli stadi in cui è assunta dalla forma d’arte 
simbolica, come per esempio in Egitto. Tuttavia queste 
sono per lo pit solo fasi storiche preliminari e non diffe- 
‘ renze che tocchino il concetto vero e proprio della scul- 
tura secondo la sua essenza, in quanto questi prodotti, 
per il modo come venivano eretti ed usati, rientrano nel- 
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l'architettura pit che appartenere al fine vero e proprio 
della scultura. In egual modo, quando la forma d’arte 
romantica si esprime nella scultura, questa va oltre se 
stessa e solo con l'imitazione della scultura greca riacqui- 
sta il suo tipo peculiarmente plastico. Perciò noi dobbiamo 
ricercare una suddivisione di altro genere. 

Il centro della nostra considerazione sarà dato, se- 
condo quanto abbiamo detto, dal modo in cui l'ideale 
classico raggiunge la sua più adeguata realtà ad opera del- 
la scultura. Ma prima di poter passare a questo svi- 
luppo dell'ideale opera di scultura, dobbiamo mostrare 
quale contenuto e quale forma convenga propriamente 
allo stadio della scultura come arte particolare e la condu- 
ca quindi a raffigurare l'ideale classico nella figura umana 
spiritualmente compenetrata e nella sua forma astratta- 
mente spaziale. D'altro lato l’ideale classico si fonda 
sull’individualità che è, sf, sostanziale, ma anche in sé 
particolarizzata, cosicché la scultura prende a contenuto, 
non l’ideale della figura umana in generale, ma l'ideale 
determinato, e quindi si dispiega in differenti modi di 
rappresentazione. Queste differenze riguardano sia l’ap- 
prensione e la raffigurazione come tali sia il materiale in 
cui quest’ultima diviene reale e il quale, secondo la sua di- 
versa qualità, introduce nell’arte stessa nuove particolariz- 
zazioni; a ciò si aggiungono, come differenza ultima, 
gli stadi dell’evoluzione storica della scultura. 

A questo riguardo cosi procederemo nel nostro esame: 

in primo luogo, noi ci occuperemo solo delle determi- 
nazioni generali della natura essenziale del contenuto e 
della forma, che discendono dal concetto della scultura; 

in secondo luogo, invece, affronteremo con più preci- 
sione il dispiegarsi dell'ideale classico nella misura in cui 
esso perviene, mediante la scultura, alla sua esistenza arti- 
stica più adeguata; 
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in terzo luogo, infine, la scultura si dischiude in generi 
particolari di raffigurazione e di materiale e si espande in 
un mondo di opere in cui, per un lato e per l’altro, si af- 
fermano anche la forma d’arte simbolica e quella roman- 
tica, mentre quella classica costituisce il centro autenti- 
camente plastico. ‘ 
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Capitolo primo 


Il principio della scultura vera e propria 


La scultura in generale opera il miracolo per cui lo 
spirito si immedesima in quel che è interamente materiale 
e cosf informa questa esteriorità, che egli diviene in essa 
a se stesso presente e vi riconosce la forma adeguata del 
suo interno. Quel che a questo proposito noi dobbiamo 
prendere in esame, riguarda: i 

in primo luogo, il domandare quale modo della spiri- 
tualità sia in grado di manifestarsi in questo materiale 
della figura semplicemente spaziale sensibile; 

in secondo luogo, li modo in cui devono essere confi- 
gurate le forme della spazialità perché ci facciano cono- 
scere lo spirituale in una bella figura corporea. 

Quel che in generale dobbiamo vedere è l’unità del- 


l'“ordo rerum extensarum” e dell'“ordo rerum idea- 


rum,” la prima bella unione di anima e corpo, nella mi- 
sura in cui nella scultura l'interno spirituale si esprime 
solo nella sua esistenza corporea. 

In terzo luogo, questa unione corrisponde a ciò che 
abbiamo già considerato come l’ideale della forma d’arte 
classica, cosicché la plastica della scultura si presenterà 
come la vera e propria arte dell’ideale classico. 
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1. Il contenuto essenziale della scultura 


L'elemento in cui la scultura realizza i propri prodotti 
è, come abbiamo visto, l’esistenza originaria e ancora 
universale della materia spaziale in cui le particolarità 
utilizzate dall’arte sono solo le dimensioni spaziali gene- 
rali e le dirette forme spaziali che quelle dimensioni so- 
no in grado di assumere per la loro più bella con- 
figurazione. Ora, a questi lati pit astratti del materiale 
sensibile corrisponde come contenuto per lo pit l’oggetti- 
vità in sé poggiante dello spirito, nella misura in cui que- 
sto non si è differenziato né rispetto alla sua sostanza uni- 
versale, né rispetto alla sua esistenza nella corporeità, e 
non è quindi ancora ritornato all’essere per sé nella pro- 
pria soggettività. Qui vanno visti due punti. 


a) La spiritualità oggettiva 


Lo spirito come spirito è sempre, certo, soggettività, 
essenza interna di se stesso, io. Ma quest’io può scindersi 
da ciò che nel sapere, volere, rappresentare, sentire, agire 
ed effettuare costituisce il contenuto universale ed eterno 
dello spirito, e può fissarsi nella sua peculiarità e acciden- 
talità particolari. In tal caso è la soggettività come tale 
quel che viene ad apparenza, in quanto essa ha lasciato 
andare il contenuto oggettivo, vero, dello spirito e si rife- 
risce a se stesso solo formalmente come spirito, senza con- 
tenuto, P. es., nella vanità mi posso da un lato compor- 
tare del tutto oggettivamente ed essere soddisfatto di me 
per un’azione etica compiuta. Tuttavia, nella mia vanità, 
faccio già astrazione del contenuto dell’azione, mi separo 
come singolo, come questo io determinato, dall’universa- 
lità dello spirito, per paragonarmi con questa. L'appro- 
vazione di me a me stesso, che nasce da tale paragone, 
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costituisce la vanità, in cui questo io determinato, proprio 
come questo uno, si compiace di se stesso. Cosi è vero che 
l’io è presente in tutto ciò che l’uomo sa, vuole ed esegue; 
ma c'è una grande differenza se costui, nel suo sapere ed 
agire, si riferisce al proprio io particolare 0 a ciò che 


costituisce il contenuto essenziale della coscienza; se l’uo 


mo con il suo io si immerge senza residui in questo con- 
tenuto, oppure vive in costante riferimento alla sua perso- 
nalità soggettiva. 

a)Il soggettivo come tale, in questa sua pretesa supe- 
riorità sul sostanziale, cade nella particolarità astratta del- 
l'inclinazione, nell’arbitrio ed accidentalità dei sentimenti 
e degli impulsi, per cui di fronte alla mutevolezza di de- 
terminati atti ed azioni finisce col dipendere da circo- 
stanze determinate e dal loro mutamento e non può in 
generale sottrarsi al riferimento ad altro. Il soggetto quin- 
di si contrappone come la soggettività semplicemente fi- 
nita alla vera spiritualità. Ora, se. in quest’opposizione, 
è consapevole di essa, il soggetto tuttavia tiene fermo, nel 
suo volere e sapere, solo a se stesso, esso cade allora, oltre 
che nel vuoto dei giochi dell'immaginazione e del nar- 
cisismo, nelle brutture delle passioni e del carattere, nella 


perversità e nel peccato, nella perfidia, malvagità, crudeltà, . 


arroganza, invidia, superbia, boria ed in tutte le altre 
perversioni della natura umana e della sua inconsistente 
finitezza. . 

8) Tutta questa sfera del soggettivo va subito esclusa 
dal contenuto della scultura che appartiene solo all’og- 
gettività dello spirito. Infatti per oggettività va qui inteso 
il sostanziale, l’autentico, l’intramontabile, la natura es- 
senziale dello spirito, che non finiscono nell’accidentale 
e nel caduco, a cui si abbandona il soggetto nel suo rife- 
rirsi semplicemente a se stesso. 

y)Tuttavia anche la spiritualità oggettiva, come spi- 
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rito, non può pervenire a realtà senza che essa sia per 
sé. Infatti lo spirito è solo come soggetto. Ma il posto del 
soggettivo nel contenuto spirituale della scultura è tale 
che questo soggettivo non viene ad espressione per sé, ma 
si dimostra interamente compenetrato da quella sostanza 
e da essa non formalmente riflesso in sé. L'oggettività, 
perciò, ha sf un essere per sé, ma ha un sapersi e vo- 
lersi che non si libera del contenuto che lo riempie, ma 
forma con esso un’unità inscindibile. 

Lo spirituale, in questa conchiusione completamente 
autonoma dell’in se stesso sostanziale e vero, questo Es- 
sere dello spirito imperturbato e privo di particolarizza- 
zioni, è ciò che noi chiamiamo la divinità, in opposizio- 
ne alla finitezza che è il disperdersi nell’esistenza ac- 


cidentale, nella differenziazione e nel movimento mute- 


vole. La scultura deve, per questo aspetto, raffigurare 
il divino come tale nella sua infinita quiete e sublimità, 
senza tempo, immoto, senza personalità comunque sog- 
gettiva e senza il contrasto dell’azione o della situazione. 
E se essa poi passa a determinare meglio l'umano nella 
figura e nel carattere, anche qui deve cogliere solo l’im- 
mutabile ed il permanente, la sostanza di questa determi- 
natezza, e solo essa scegliere a contenuto, e non già l’acci- 
dentale e il transeunte. Infatti la spiritualità oggettiva 
non giunge ancora a questa particolarità mutevole, fug- 
gevole, la quale subentra ad opera della soggettività che 
sì coglie come singolarità. In una biografia, per esempio, 
che racconta i vari casi, eventi ed atti di un individuo, 
questo succedersi di varie complicazioni e accidenti si 
chiude di solito con una descrizione del carattere, la 
quale riassume i numerosi dettagli in qualità generali, 
come “buono, giusto, valoroso, di grande intelligenza ” 
ecc. Tali predicati sono il lato permanente di un indi- 
viduo, mentre le altre particolarità rientrano solo nella 
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sua apparenza accidentale. Questo lato permanente è 
ciò che, in quanto unico essere ad esistere dell’individua- 
lità, anche la scultura deve raffigurare. Tuttavia essa non 
fa di tali qualità generali delle semplici allegorie, ma 
ne forma individui che coglie e configura nella loro spi- 
ritualità oggettiva come in sé compiuti e conchiusi, in 
quiete autonoma, sottratti ad ogni rapporto con altro. 
Nella scultura, per ogni individualità il sostanziale è 
sempre la base essenziale, per cui né il soggettivo sapere 
e sentire di sé, né la particolarità superficiale e mutevole 
devono mai in qualche modo acquistare prevalenza, ma 
deve invece essere portato a rappresentazione, nella sua 
imperturbata chiarezza, e sottratto all’arbitrio ed all’ac- 
cidentale egoismo, l'eterno che vi è negli dèi e negli 
uomini. 


b) Lo spirituale che è per sé nel corporeo 


L’altro punto di cui dobbiamo far cenno, consiste nel 
fatto che il contenuto della scultura, giacché il materiale 
richiede una rappresentazione esteriore in tutte le tre di- 
mensioni dello spazio, non può essere lo spirituale come 
tale, l’interiorità che si riunisce solo con se stessa ed è 
in sé immersa, ma lo spirituale che è per sé solo nel suo 
altro, nel corporeo. La negazione dell’esteriore è già pro- 
pria della soggettività interna, e non può quindi farsi 
valere qui, dove il divino e l'umano sono presi a conte- 
nuto secondo il loro carattere oggettivo. E soltanto que- 
sto oggettivo in sé immerso e senza soggettività interna 
come tale lascia libero corso all’esteriorità secondo tutte 
le dimensioni ed è unito con questa totalità dello spazia- 
le. La scultura, perciò, del contenuto oggettivo dello spi- 
rito, deve fare ad oggetto solo ciò che si lascia compiu- 
tamente esprimere nell’esteriore e corporeo, giacché al- 
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trimenti verrebbe a scegliere un contenuto che il suo 
materiale non è più in grado di accogliere in sé e di por- 
tare ad apparenza in modo adeguato. 


2. La bella figura scultorea 


In secondo luogo, dato questo contenuto, dobbiamo 
vedere quali sono le forme della figura corporea che sono 
chiamate ad esprimerlo. 

Come nell’architettura classica la casa è, per cosî dire, 
l'ossatura anatomica già esistente a cui l’arte deve dare 
forma più precisa, cosi la scultura, dal canto suo, trova co- 
me tipo fondamentale per le sue produzioni la figura 
umana. Ma se la casa è essa stessa un’invenzione umana, 
se pur non ancora artistica, la struttura della figura uma- 
na appare invece come un prodotto naturale indipenden- 
te dall’uomo. Il tipo fondamentale è quindi 4azo alla scul- 
tura e non è inventato da essa. Che la figura umana ap- 
partenga alla natura, è espressione però molto indetermi- 
nata che noi dobbiamo precisare. . 

Nella natura è l’idea che, come abbiamo già visto per 
il bello naturale, si dà la sua prima esistenza immediata 
ed acquista la sua esistenza naturale a lei adeguata entro 
la vitalità naturale ed il suo compiuto organismo. Così, 
dunque, l’organizzazione del corpo animale è un prodotto 
del concetto in sé totale, che in questa esistenza corporea 
esiste come anima, ma che però, come semplice vitalità 
animale, modifica il corpo animale in una particolarità 
estremamente varia, sebbene ogni tipo determinato ri- 
manga sempre regolato dal concetto. Ma concepire che il 
concetto e la forma corporea, o più precisamente, che 
anima e corpo corrispondono l’un l’altra, è compito della 
filosofia della natura. Sarebbe da mostrare in essa che i 
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diversi sistemi del corpo animale nella loro struttura e 
forma interna, cosî come nella loro. connessione fra di 
loro e con gli organi più specifici in cui si differenzia 
l’esistenza corporea, concordano con i momenti concettua- 
li, cosicché risulterebbe chiara la misura in cui sono sol- 
tanto i lati particolari necessari dell'anima stessa che di- 
vengono qui reali. Ma provare questo accordo non è 
ora nostro compito. 

Ora, la figura umana non è, come quella animale, 
la corporeità solo dell'anima, bensi lo è dello spirito. 
Spirito ed anima, in effetti, vanno essenzialmente di- 
stinti. Infatti l’anima è soltanto questo ideale semplice 
essere per sé del corporeo come corporeo, mentre lo spi- 
rito è l’essere per sé della vita cosciente ed autocosciente, 
con tutti i sentimenti, le rappresentazioni ed i fini di que- 
sta esistenza cosciente. Di fronte a quest’enorme differen- 
za fra la vitalità semplicemente animale e la coscienza 
spirituale, può apparire strano che la corporeità spirituale, 
il corpo umano, si mostri pur tuttavia cosf omogeneo a 
quello animale. Noi possiamo rispondere a chi si stupisce 
di una simile rassomiglianza, con il ricordare la deter- 
minazione per cui lo spirito, secondo il suo concetto, si 
decide ad essere in modo vivo ed in se stesso, quindi, al 
contempo anima ed esistenza naturale. Ora, la spiritualità 
come anima vivente, per il medesimo concetto che è im- 
manente all'anima animale, si dà un corpo che nel pro- 
prio carattere fondamentale è simile, in generale, all’or- 
ganismo animale vivente. Perciò lo spirito, per quanto 
‘stia al di sopra di quel che è semplicemente vivo, si crea 
tuttavia un suo corpo, che appare articolato e animato 
insieme con quello animale da un identico concetto. 
Inoltre, non essendo lo spirito soltanto l’idea esistente, 
l'idea come naturalità e vita animale, ma anche l’idea 
che è per se stessa come idea nel proprio libero ele- 
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mento dell'interno, la spiritualità si elabora la propria 
oggettività peculiare anche al di là del vitale sensibile, 
elabora cioè la scienza che non ha in lei altra realtà se 
non quella del pensiero stesso. Purtuttavia lo spirito, ol- 
tre al pensiero e alla sua attività filosofica sistematica, 
conduce una piena vita del sentimento, dell’inclinazione, 
della rappresentazione, della fantasia ecc., che è in con- 
nessione pit o meno stretta con la sua esistenza come 
anima e corporeità e che quindi ha realtà anche nel cor- 
po umano. In questa realtà a lui adeguata lo spirito si 


fa parimenti vivo, vi traspare, compenetra e per mezzo . 


di essa si rivela agli altri. Pertanto il corpo umano non 
rimane un'esistenza semplicemente naturale, ma deve 
palesarsi nella sua figura e nella sua struttura pari- 
menti come l’esistenza sensibile e naturale dello spirito, 
per quanto debba differenziarsi, come espressione di un 
interno superiore, dalla corporeità animale con cui esso 
corpo umano, però, in generale concorda. Ma in quanto 
lo spirito stesso è anima e vita, corpo animale, sono e 
possono essere solo modificazioni quelle che in questa 
corporeità vengono portate dallo spirito immanente ad 
. un corpo vivente. Quindi la figura umana come appa- 
renza dello spirito è, secondo queste modificazioni, di- 
versa da quella animale, sebbene le differenze dell’orga- 
nismo umano da quello animale riguardino il creare in- 
cosciente dello spirito in una misura uguale a quella in 
cui l’anima degli animali si forma il proprio corpo con 
attività incosciente. 

Questo è il-punto da cui qui dobbiamo partire. La 
figura umana come espressione dello spirito è già data 
all’artista anzi, non solo egli la trova in generale, ma 
anche nel particolare e nel dettaglio è presupposto il tipo 
secondo cui l'interno spirituale si riflette nella figura, nei 
tratti, nell’atteggiamento e nel portamento del corpo. 
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Per ciò che riguarda pit direttamente la connessione 
fra spirito e corpo in relazione ai particolari sentimenti, 
passioni e condizioni dello spirito, tale connessione dif- 
ficilmente può venir ricondotta a salde determinazioni 
concettuali. È vero che si è cercato di esporre scientifica 
mente questa connessione nella patognomica e nella fi- 
siognomica, ma finora senza il risultato voluto. Per noi 
può avere importanza unicamente la fisiognomica, in 
quanto la patognomica si occupa solo del modo come 
determinati sentimenti e passioni prendono corpo in cer- 
ti organi. Cost p. es., si dice: l’ira risiede nella bile, il co- 
raggio nel sangue. Ma questo, sia detto per inciso, appa- 
re subito un modo di dire falso. Infatti sebbene a passio- 
ni particolari corrisponda l’attività di organi particolari, 
tuttavia l'ira non risiede nella bile, ma, nella misura in 
cui l'ira prende corpo, è soprattutto la bile ciò in cui si 
verifica l'apparenza della sua attività. Questo lato pato- 
gnomico, come abbiamo detto, non ci interessa qui af- 
fatto, giacché la scultura ha da fare solo con ciò che pas- 
sa dall'interno spirituale nell’esterno della figura ed ivi 
lascia divenire corporeo e visibile lo spirito. La corri- 
spondenza simpatetica dell’organismo intero con l’animo 
senziente non è oggetto della scultura che non è in gra- 
do di accogliere molte altre cose che compaiono nella 
figura esterna, p. es., il tremito delle mani e di tutto il 
corpo, quando erompe la collera, il muoversi convulso 
delle labbra, ecc. 

Nei riguardi della fisiognomica voglio ricordare qui 
solo questo fatto: se l’opera di scultura, che ha a sua base 
la figura umana, deve mostrare come la corporeità ma- 
nifesti, secondo la propria forma corporea, non soltanto 
il sostanziale umano e divino dello spirito in generale, 
ma, in questa divinità, anche il carattere particolare di 
una determinata individualità, si dovrebbe in tal caso far 
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vedere, al fine una trattazione completa, quali parti, trat- 
ti e forme del corpo siano perfettamente conformi ad una 
determinata interiorità. Ad un simile studio noi siamo 
spinti dall'opera della scultura antica a cui dobbiamo 
senz’altro concedere l’espressione del divino e dei pasti- 
colari caratteri degli dèi, senza che si possa affermare 
che la concordanza dell'espressione spirituale con la for- 
ma sensibile dipenda dal caso e dall’arbitrio e non sia 
qualcosa che è in sé e per sé. Ogni organo, a questo pro- 
posito, deve essere in generale considerato secondo due 
punti di vista, quello semplicemente fisico e quello del- 
l’espressione spirituale. Certamente, però, dobbiamo guar- 
darci dal procedere alla maniera di Gall, che fa dello spi- 
rito una semplice questione di localizzazione cranica, 


a) Esclusione della particolarità dell'apparenza 


Per la scultura, secondo il contenuto che essa è chia- 
mata a raffigurare, bisognerebbe spingersi solo alla ricer- 
ca del modo come la spiritualità sostanziale ed al con- 
tempo, in questa universalità, individuale si immedesi- 
ma con il corporeo e vi acquista esistenza e forma. Ad 
opera del contenuto adeguato alla scultura autentica, è 
infatti per un lato esclusa, sia nello spirituale che nel cor- 
poreo, la particolarità accidentale dell'apparenza ester- 
na. L’opera di scultura deve raffigurare solo ciò che nella 
forma corporea umana è permanente, conforme a legge 
universale, sebbene subentri anche la richiesta di indi- 
vidualizzare quest’universale in modo tale che ci stia 
dinanzi non solo la legge astratta, ma una forma in- 
dividuale con essa fusa nel modo pit stretto. ” 
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b) Esclusione del sembiante soggettivo 


Per l’altro lato, la scultura, come abbiamo visto, deve 
nel proprio interno per sé essente tenersi lontana dalla 
soggettività accidentale e dalla sua espressione. Perciò è 
proibito all’artista giungere, nei riguardi del fisionomico, 
fino al sembiante. Infatti la sembianza non è altro ap- 
punto che il divenir visibile della peculiarità soggettiva 
interna con le sue particolarità del sentire, rappresentare 
e volere. Nel suo sembiante, l'uomo esprime solo come 
egli si sente in sé, proprio come questo soggetto acciden- 
tale, sia che abbia da fare solo con sé, sia che egli si 
rifletta in sé in relazione ad oggetti esterni o ad altri 
soggetti. Cosî, per es. osservando nei gesti e nel sem- 
biante le persone che si incontrano per le strade, soprat- 
tutto nelle piccole città, si vede che molti, anzi la mag- 
gior parte, sono presi solo da se stessi, dai loro orna- 
menti e vestiti, in generale dalla loro particolarità sog- 
gettiva oppure dagli altri passanti e dalle loro eventuali 
eccentricità e bizzarrie. Il sembiante della superbia, della 
invidia, della compiacenza di sé, del disprezzo ecc. rien- 
tra în questo campo. Inoltre può stare a fondamento del 
sembiante anche il sentimento ed il confronto dell’Esse- 
re sostanziale con la mia particolarità. Umiltà, arrogan- 
za, minaccia, timore sono sembianti di questo genere. 
In questo confronto compare già una separazione del 
soggetto come tale dall’universale, e la riflessione sul 
sostanziale finisce sempre per ripiegarsi sul soggetto, co- 
sicché questo e non la sostanza rimane il contenuto pre- 
valente. Ma né quella separazione, né questo prevalere 
del soggettivo devono essere espressi dalla figura che ri- 
gorosamente rimanga fedele al principio della scultura. 

Oltre al sembiante vero e proprio, l’espressione fisio- 
nomica contiene, infine, molte altre cose che compaiorio 
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solo fuggevolmente nel volto e nell’atteggiamento del- 
l’uomo: un sorriso momentaneo, un improvviso iroso 
roteare d’occhi, un tratto ironico, hanno a questo riguar- 
do la più grande mobilità e capacità di accogliere in sé 
e fare apparire ogni sfumatura degli stati d'animo. Da 
simile mutevolezza, che offre alla pittura un oggetto 
adeguato, deve tenersi lontana la forma scultorea, che 
deve invece volgersi ai tratti permanenti dell’espressione 
spirituale, fissandoli e riproducendoli sia nel volto che 
nell’atteggiamento e nelle forme del corpo. 


c) L'individualità sostanziale 


Il compito della forma scultorea consiste, dunque, es- 
senzialmente nel fatto che essa immerge in una figura 
umana lo spirituale sostanziale nella sua individualità 
non ancora in sé soggettivamente particolarizzata, e po- 
ne, fra tale figura e quello, un accordo tale che vi appare 
messo in rilievo solo l’universale e permanente delle for- 
me corporee corrispondenti allo spirituale, mentre l’acci- 
dentale ed il mutevole appaiono cancellati, sebbene la fi- 
gura non debba mancare d’individualità. 

Una cosî completa concordia di esterno ed interno, 
quale la scultura deve attingere, ci conduce al terzo punto 
che ci resta da considerare. 


3. La scultura come arte dell'ideale classico 


La prima cosa che consegue dalle considerazioni pre- 
cedenti, è il fatto che la scultura, più di ogni altra arte, 
resta volta perculiarmente all’ideale. Infatti, per un lato 
essa è fuori del simbolico sia rispetto alla chiarezza del 
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suo contenuto che coglie se stesso come spirito, sia nei ri- 
guardi della perfetta congruenza della propria raffigura- 
zione con questo contenuto; per l’altro, essa non arriva 
ancora alla soggettività ‘dell’interiorità per la quale la 
forma esterna è indifferente. Essa quindi costituisce il 
centro dell’arte classica. È vero che anche il simbolico 
ed il romantico dell’architettura e della pittura si son 
mostrati appropriati per l’idealità classica; tuttavia l’idea 
le, nella sua sfera vera e propria, non è la legge supre- 
ma di queste arti e forme d'arte, inquantoché esse non 
hanno a proprio oggetto, come la scultura, l’individua- 
lità che è in sé e per sé, il carattere interamente ogget- 
tivo, la bella necessità libera. Ma la forma della scul- 
tura deve provenire per intiero dal puro spirito della 
immaginazione pensante che fa astrazione da ogni acci- 
dentalità della soggettività spirituale e della forma cor- 
porea, e deve essere libera da ogni preferenza soggettiva 
per particolarità, libera dal sentimento, dal piacere, dalla 
varietà dell’emozioni e delle trovate ingegnose. Infatti, 
quel che ha a disposizione l’artista è, come abbiamo vi- 
sto, per i suoi prodotti più alti, solo la corporeità dello 
‘spirituale nelle forme esse stesse solo generali della strut- 


tura e dell'organismo della figura umana. La sua inven- . 


zione si limita sia all'accordo, egualmente generale, del- 
l'interno con l’esterno, sia all’individualità dell’apparen- 
za, che solo lievemente aderisce al sostanziale e con esso 
si intreccia. La scultura deve dar forma allo stesso modo 
come gli dèi creano nel proprio regno secondo idee eter- 
ne, ma nella restante realtà lasciano il resto alla libertà 
ed all’egoismo della creatura. I teologi fanno analoga- 
mente differenza fra ciò che Dio fa e ciò che l’uomo 
compie nella sua vanità e nel suo arbitrio; tuttavia l’idea- 
le plastico è al di sopra di simili questioni, in quanto si 
trova al-centro di questa beatitudine e libera necessità, 
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per la quale né l’astrazione dell’universale, né l’arbitrio 
del particolare conservano validità e significato. 
Questo senso per la plastica perfetta del divino e del- 
l'umano fu soprattutto patrimonio dei greci. La Grecia, 
vista nei suoi poeti e oratori, nei suoi storici e filosofi, non 
è ancora colta nel suo centro, se non si prende come chia- 
ve la visione dell'ideale della scultura e se non si guar- 
dano da questo piano della plastica le figure sia degli eroi 
epici e drammatici, che degli statisti e dei filosofi real- 
mente vissuti, Infatti, anche i caratteri degli uomini di 
- azione, come quelli dei poeti e dei pensatori, hanno avu- 
to, nei bei giorni della Grecia, questo carattere plastico 
universale e purtuttavia individuale, uguale all’interno e 
all’esterno. Essi sono autonomamente cresciuti grandi e 
liberi sul terreno della loro particolarità in se stessa so- 
stanziale, da sé creandosi e formandosi a ciò che erano e 
volevano essere. Particolarmente l’epoca di Pericle fu ric- 
ca di simili caratteri: Pericle stesso, Fidia, Platone, e so- 
prattutto Sofocle, cosî come Tucidide, Senofonte, Socra- 
te, ognuno nel suo genere, senza che l’uno fosse smi- 
nuito da quello dell'altro. Ma tutti sono assolutamente, 
queste alte nature artistiche, artisti ideali di loro stessi, 
| individui di un solo getto, opere d’arte che si ergono 
come immortali statue di dèi in cui non vi è nulla di 
temporale e di caduco. Identica plastica posseggono le 
opere d’arte che raffigurano i corpi dei vincitori dei gio- 
chi olimpici e la stessa apparizione di Frine, che dinanzi 
alla Grecia intiera sorse nuda dall'acqua come la più bel- 
la di tutte le donne. 
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Capitolo secondo 


L'ideale della scultura 


Nel passare a considerare lo stile propriamente ideale 
della scultura, dobbiamo ancora una volta ricordare che 
l’arte perfetta necessariamente. deve essere preceduta da 
quella imperfetta, e non solo nel senso della tecnica, che 
qui per il momento non ci interessa, ma anche dell'idea 
universale, della concezione e del modo di rappresentare 
idealmente quest'idea. Noi abbiamo in generale chiama- 
to arte simbolica l’arte che ancora cerca, e cosf anche la 
pura scultura ha come suo presupposto una fase del sim- 
bolico, ma non una fase dell’arte simbolica in generale, 
cioè dell’architettura, ma una scultura a cui è ancora im- 
manente il carattere del simbolico. Che questo sia il caso 
per la scultura egiziana, avremo occasione di vederlo pit 
tardi nel terzo capitolo. 

Come lato simbolico di un'arte noi qui dal punto di 
vista dell’ideale possiamo in generale considerare, in mo- 
do del tutto astratto e formale, l’imperfezione di ogni 
arte determinata: p. es., i tentativi che fanno i. bambini 
nel disegnare una figura umana o nell’impastarla con 
cera e creta, Quel che essi creano è, in tal caso, un sem- 
plice simbolo, in quanto si limita ad alludere al vivente 
che dovrebbe manifestare, mentre rimane, rispetto all’og- 
getto ed al suo significato, completamente infedele. Cosî 
l’arte è dapprima geroglifica, non segno arbitrario ed ac- 
cidentale, ma disegno approssimativo dell'oggetto per la 
rappresentazione. In tal caso una cattiva figura basta, 
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purché ricordi la forma che essa vuole significare. In 
egual modo anche la pietà si accontenta di cattive im- 
magini e onora Cristo, Maria o qualsiasi santo anche nel- 
le più arrabattate riproduzioni, sebbene tali figure siano 
individualizzate solo da un attributo particolare, per è- 
sempio una lanterna, una gratella, una mola ecc. Infatti 
alla pietà basta soltanto un ricordo dell'oggetto, e il resto 


ve lo aggiunge l’animo che deve essere riempito dalla 


rappresentazione dell'oggetto per mezzo della sua ripro- 
duzione per ‘quanto infedele essa sia. Non l’espressione 
vivente del presente è richiesta, non il presente è quel che 
ci deve riempir di fervore, ma l’opera d’arte è già con- 
tenta di suscitare con le sue figure la rappresentazione 
generale degli oggetti per quanto esse non siano corri- 
spondenti. Ma la rappresentazione è pur sempre un’astra- 
zione. Io mi posso facilmente rappresentare cose note, 
come per es. vina casa, un albero, un uomo; fria la rap- 
presentazione, per quanto qui riguatdi qualcosa del tut- 
to determinato, si arresta ai tratti interamente generali 
ed è propriamente rappresentazione solo quando ha can- 
cellato dall’intuizione concreta la_ singolarità del tutto 
immediata degli oggetti e li ha semplificati. Ora, se la 
rappresentazione che l’opera d’arte è destinata a susci- 
tare, è la rappresentazione del divino, ed essa deve es- 
sere riconoscibile per tutti, per un intero popolo, questo 
fine viene raggiunto principalmente con il fatto che nel 
modo di raffigurazione non interviene alcun muta 
mento. Con ciò l’arte da un lato diviene convenzionale 
e dall’altro stazionaria, come è accaduto non solo per 
l’arte egiziana antica, ma anche per l’arte antica greca 
e cristiana. L'artista doveva attenersi a forme determina- 
te e ripeterne il tipo. 

Noi possiamo quindi ricercare il grande passaggio al 
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sorgere della bella arte solo colà dove l'artista plasma li- 
beramente secondo la propria idea, dove il lampo del ge- 
nio illumina il dato tradizionale e conferisce alla raffigu- 
razione freschezza e vitalità. Solo allora il tono dello 
spirito si estende su tutta l’opera d’arte, che non si limita 
più a suscitar nella coscienza una rappresentazione in 
generale e a richiamare alla memoria un significato più 
profondo che lo spettatore porta’ già in sé, ma giunge a 
raffigurare questo significato come interamente attua- 
lizzato in modo vivo in una figura individuale, per cui 
né si arresta alla semplice generalità superficiale delle 
forme, né d’altro lato, per quel che riguarda la pit 
precisa determinatezza, si attiene ai tratti della realtà co- 
mune. i l 

Lo spingersi a questa fase è anche il presupposto ne- 
cessario per il sorgere della scultura ideale. . 

Quel che riguardo ad essa dobbiamo qui fissare, tocca 
i seguenti punti di vista: 

In primo luogo, esamineremo, di fronte alle fasi su 
discusse, il carattere generale della figura ideale e delle 
sue forme. 

In secondo luogo, noi dobbiamo indicare i lati parti- 
colari che hanno importanza, la configurazione del vol- 
to, il panneggio, l’atteggiamento ecc. 

In terzo luogo, la figura ideale non è una forma sol- 
tanto universale della bellezza in generale, ma essa in- 


‘clude in sé in modo essenziale ad opera del principio 


dell’individualità che è proprio dell’autentico ideale vi- 
vente, anche il lato della particolarizzazione e della sua 
determinatezza, per cui la cerchia della scultura si al- 
larga in un ciclo di singole statue di dèi, eroi ecc. 
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1. Il carattere generale della figura scultorea ideale 


Abbiamo già prima visto più dettagliatamente quale 
sia il principio universale dell’ideale classico. Cosî qui ci 
limiteremo a domandare quale sia la maniera in cui ad 
opera della scultura questo principio viene a realtà sotto 
la forma della figura umana. Un più alto punto di para- 
gone può essere offerto a questo riguardo dalla differen- 
za fra la fisionomia ed il comportamento umano dotati 
di espressione spirituale e la fisionomia ed il comporta- 
mento animale che non vanno oltre la semplice espres- 
sione di una animata vitalità naturale in stretta connes- 
sione con i bisogni naturali e la rispondente struttura del- 
l’organismo animale per il loro soddisfacimento. Ma an- 
che questo criterio di misura resta indeterminato, giac- 
ché la figura umana come tale, né come forma corporea, 
né come espressione spirituale è di. per sé di genere 
senz'altro ideale. Noi possiamo invece acquistare sulla 
base dei bei capolavori della scultura greca la precisa per- 
cezione di ciò che l’ideale scultoreo deve raggiungere 
nella espressione spiritualmente bella delle sue figure. In 
rapporto a questa conoscenza, che richiede vivo amore 
e una viva perspicacia, fu soprattutto Winckelmann che 
con l'entusiasmo della sua intuizione riproduttiva ed in- 
sieme con intelligenza ed avvedutezza bandi ogni discus- 
sione vaga sull’ideale della bellezza greca, perché carat- 
terizzò in modo determinato e puntuale le forme delle 
parti, con un procedimento ch'era l’unico ad essere frut- 
tuoso. Ai risultati a cui è giunto si possono certo aggiun- 
gere molte singole osservazioni acute, eccezioni e cosi 
via, ma ci si deve ben guardare dal dimenticare, a causa 
di qualche dettaglio o di singoli errori in cui è caduto, 
la cosa fondamentale da lui fissata, che deve sempre esse- 
re premessa come l’essenziale, comunque si arricchiscano 
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le nostre conoscenze. Ciononostante, non può negarsi che 
dalla morte di Winckelmann le conoscenze relative ad 
antiche sculture non solo sono cresciute essenzialmente 
di numero, ma hanno raggiunto un livello pit solido ri- 
spetto allo stile di queste opere e della valutazione della 
loro bellezza. È vero che Winckelmann ebbe sotto gli oc- 


chi un gran numero di statue egiziane e greche; ma oggi 


ci sono in più le sculture di Egina ed i capolavori di cui 
una parte è attribuita a Fidia ed il resto deve essere della 
sua epoca e della sua scuola. Insomma, noi oggi abbia- 
mo precisa familiarità con un grande numero di scultu- 
re, statue e rilievi, che in base al rigore del loro stile idea- 
le sono da collocare nell'epoca della più alta fioritura 
dell’arte greca. È noto che dobbiamo questi meravigliosi 
monumenti della scultura greca alle fatiche di Lord El- 
gin, che, come ambasciatore inglese in Turchia, fece tra- 
sportare in Inghilterra dal Partenone di Atene e da altre 
città greche statue e rilievi di grandissima bellezza. Si 
sono chiamati questi acquisti spoliazioni di templi, e so- 
no stati aspramente riprovati, ma in effetti Lord Elgin 
ha salvato queste opere dalla distruzione totale a cui an- 
davano incontro, per l'Europa, e per questa impresa 
egli merita sempre la nostra riconoscenza. Inoltre, in que- 
sta occasione l'interesse di ogni intenditore ed appassio- 
nato d’arte è stato attirato su un'epoca e su un genere 
di manifestazione della scultura greca, che costituiscono, 
con la gravità ancora salda del loro stile, la vera e pro- 
pria grandezza ed altezza dell’ideale. Quel che l’opinio- 
ne pubblica ha apprezzato nelle opere di quest'epoca non 
è l'incanto e la grazia delle forme e dell’atteggiamento, 
né l’attrattiva dell’espressione che già, come nel tempo 
successivo a Fidia, è rivolta all’esterno e ha come fine di 
suscitare piacere in colui che la contempla, e neppure la 
delicatezza ed audacia dell'esecuzione. La lode generale 
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va invece all'espressione dell'autonomia, del basarsi su di 
sé, propria a queste figure. In particolare, l'ammirazione 
è suscitata in massimo grado dalla libera vitalità, dalla 
compenetrazione e dominio totale del naturale e del ma- 
teriale con cui l’artista ha qui ammorbidito, vivificato e 
dotato di un’anima il marmo. E, quando si è giunti alla 
fine, si ritorna sempre a lodare, in particolare, la figura 
del dio del fiume in riposo, che appartiene alle cose più 
belle che l’antichità ci abbia tramandato. 

a) La vitalità di queste opere risiede nel fatto che esse 
sono liberamente create dallo spirito dell'artista. L'artista 
in tale fase non si accontenta di darci, di ciò che vuole 
raffigurare, ‘un’idea generale per mezzo di contorni ap- 
prossimativi, allusioni ed espressioni egualmente gene- 
rali, né, d’altra parte nei riguardi dell’individuale e del 
singolo egli assume le forme quali le ha accidentalmente 
ricevute dall'esterno. Perciò non le riproduce con fedeltà 
rispetto a questo accidentale, ma sa porre con libera sua 
creazione il singolo lato empirico di accidentalità parti- 


colari in un accordo a sua volta individuale con le for-. 


me generali della figura umana. Questo accordo, poi, si 
mostra completamente compenetrato dal contenuto spi- 
rituale di ciò che è chiamato a portare ad apparenza, cosî 
come parimenti palesa la. vitalità, la concezione .e l’ani- 
mazione che l’artista possiede. Il lato universale del con- 
tenuto non è creato dall'artista, ma gli è dato intera- 
mente dalla mitologia e dalle leggende, cosî come egli 
trova già daté anche l’universale e le singolarità della 
figura umana. Ma la libera viva individualizzazione che 
egli fa trasparire attraverso tutte le parti è concezione, 
opera e merito suoi propri. 

b) L'effetto e l'incanto di questa vitalità e libertà 
sono prodotti solo dalla precisione, dalla fedeltà coscien- 
ziosa dell’elaborazione di tutte le singole parti, alla quale 
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è indispensabile la conoscenza e l’intuizione pit deter- 
minata della natura di queste parti, sia nel loro stato di 
quiete, che nel movimento. Il modo in cui le diverse 
membra si dispongono, si stendono, si arrotondano, si 
appiattiscono ecc., in ogni stato di quiete e di moto, deve 
essere espresso nel modo più preciso. Questa elaborazio- 
ne e presentazione approfondita di tutte le singole parti 
si trova in tutte le opere antiche, e l'animazione viene 
ottenuta soltanto con l'infinito scrupoloso rispetto della 
verità. All’occhio, quando guarda tali opere, un gran nu- 
mero di differenze rimane dapprima indistinto ed esse 
vengono in evidenza solo con una certa illuminazione 
per mezzo di un maggiore contrasto di luce ed ombre, 
oppure possono essere conosciute solo al tatto. Ma, ben- 
ché queste fini sfumature non possano notarsi a prima 
vista, non per ciò va perduta l'impressione generale che 
producono. Esse, da tina parte, compaiono quando lo 
spettatore cambia di posto; dall’altra essenzialmente si 
origina da loro il sentimento della fluidità organica di 
tutte le membra e delle loro forme. Questo soffio di vita, 
questa anima di terme materiali risiede unicamente nel 
fatto che ogni parte esiste compiutamente per sé nella 
sua particolarità, ma al contempo, per la grandissima 
ricchezza dei passaggi, si trova in stretta connessione non 


.soltanto con ciò che gli sta accanto, ma con il tutto. Per- 


ciò la figura è perfettamente animata in ogni suo punto; 
anche il più piccolo dettaglio risponde ad un fine, ogni 
cosa ha la sua differenza, la sua ‘peculiarità e il suo con- 
trassegno, pur rimanendo in totale fluidità, pur valendo 
e vivendo solo nel tutto, cosicché è possibile riconoscere 
il tutto anche nei frammenti, e una simile parte isolata 
permette l'intuizione ed il godimento di una totalità in- 
tatta. Sebbene ora la maggior parte ‘delle statue siano 
danneggiate e la loro superficie sia stata corrosa dalle in- 
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temperie, la pelle sembra morbida ed elastica, e dal mar- 
mo stesso, come p. es. nella famosa testa di cavallo, tra- 
spare ancora la forza vitale piena di ardore. Questo lieve 
trascorrere dei contorni organici gli uni negli altri, a 
cui una coscienziosissima elaborazione si unisce senza 
che vengano a formarsi superfici regolari o parti solo ar- 
rotondate, convesse, e ciò che soltanto dì quel soffio di 
vitalità, quella morbidezza e idealità di tutte le parti, 
quell’armonia che si spande sul tutto come l’alito spiri- 
tuale dell'animazione. - 

c) Benché nei dettagli e nell'insieme le forme siano 
espresse con fedeltà, questo non è tuttavia un copiare 
puro e semplice del naturale come tale. Infatti la scul- 
tura ha sempre da fare soltanto con l’astrazione della 
forma, per cui da un lato deve staccare dal corporeo ciò 
che vi è di propriamente naturale, cioè quel che allude 
alle mere funzioni naturali; dall’altro non deve giungere 
fino alla particolarizzazione estrema, ma come è p. es. il 
caso per i capelli, deve cogliere e raffigurare solo l’aspetto 
generale delle forme. Unicamente in questo modo si mo- 
«stra la figura umana quale deve mostrarsi nella scultura, 
come figura ed espressione dello spirito, invece che come 
semplice forma naturale. A ciò si connette strettamente 


il lato per cui il contenuto spirituale, pur esprimendosi” 


con la scultura nel corporeo, tuttavia, nell’ideale auten- 
tico non entra tanto nell’esterno, che questo come tale 
possa con il suo incanto e la sua grazia attirare da solo 
o in misura prevalente il piacere dello spettatore. AI con- 
trario, l'ideale autentico e pit rigoroso deve, sî, dar cor- 
po alla spiritualità e renderla presente con la figura e la 
sua espressione soltanto, ma deve pur sempre mostrare 
che la figura è unicamente tenuta insieme, sorretta e com- 
pletamente compenetrata da questo suo contenuto spiri- 
tuale. Il pulsare della vita, la morbidezza e la grazia, op- 
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pure la pienézza sensibile e la bellezza dell'organismo 
corporeo non devono costituire per sé il fine della raffi- 
gurazione pit di quanto l’individuale della spiritualità 
non debba procedere all’espressione del soggettivo reso af- 
fine ed avvicinato allo spettatore nella particolarità sua 
propria. 0 


2. ] lati particolari della figura scultorea ideale come tale 


Nel volgerci ora ad: esaminare in modo più determi- 
nato i momenti principali che si incontrano nella figura 
scultorea ideale, intendiamo seguire nell’essenziale Win- 
ckelmann, che con grandissima sensibilità e felicemente 
ha indicato le forme particolari e i modi in cui esse sono 
state trattate e plasmate dagli artisti greci, per poter va- 
lere come ideale della scultura. La vitalità, questa flui- 
dità totale, si sottrae, st, alle determinazioni dell’intellet- 


to, che qui non è in grado di fissare e compenetrare il ‘ 


particolare come nell’architettura, ma nell’insieme tutta- 
via, come abbiamo già visto, è possibile indicare una con- 
nessione fra la libera spiritualità e le forme corporee. 

La prima differenza generale che a questo riguardo 
possiamo fare, interessa la determinazione dell’opera di 
scultura in generale, secondo cui la figura umana deve 
esprimere lo spirituale. Ora, l’espressione spirituale, seb- 
bene debba riversarsi sull'intera apparenza corporea, si 
concentra soprattutto nella configurazione del volto, men- 
tre le restanti membra sono in grado di riflettere in sé 
lo spirituale solo con il loro atteggiamento, nella misura 
in cui questo proviene dallo spirito in sé libero. 

Cominceremo con il considerare dapprima le forme 
ideali della testa, per parlare, in secondo luogo, dell’atteg- 
giamento del corpo e chiudere, în terzo luogo, con il 
principio del panneggio. 
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a) Il profilo greco 


Nella configurazione idale della testa umana, ci im- 
battiamo in primo luogo nel cosiddetto profilo greco. 

a) Questo profilo è dato dal modo specifico con cui 
si uniscono fronte e naso, dalla linea, cioè, quasi retta 0 
solo dolcemente incurvata, con cui il naso prosegue sen- 


za interruzione la fronte, e inoltre dalla direzione per- . 


pendicolare di questa linea rispetto ad un’altra che, tirata 
dalla radice del naso verso il canale auricolare, forma con 
la prima un angolo retto. Questo è il rapporto che gene- 
ralmente intercorre fra naso e fronte nella bella scultura 
ideale, per cui è da domandare se si tratti di una acci- 
dentalità semplicemente nazionale ed artistica oppure di 
una necessità fisiologica. 

Camper, il noto fisiologo olandese, ha in particolare 
caratterizzato questa linea come la linea di bellezza del 
volto, in quanto vi trova la differenza essenziale fra la 
configurazione del volto umano ed il profilo animale, e 
ne ha quindi anche seguito le modificazioni presso le 
diverse razze umane; in relazione a quest’ultimo punto 
è però contraddetto da Blumenbach (De varietate nati- 
va, par. 60). Ma in generale la linea accennata è in effetti 
una differenziazione molto netta del volto umano dal 
muso animale. Nelle bestie il muso e le ossa del naso 
formano, sf, una linea più o meno retta, ma la’ promi- 
nenza specifica del muso animale che si spinge in avanti 
quasi come diretta relazione pratica con gli oggetti, si de- 
termina essenzialmente in rapporto al cranio, su cui le 
orecchie sono poste più in alto o pit in basso, cosicché 
una linea tracciata verso la radice del naso o la mascella 
superiore, nel punto di inserimento dei denti, forma con 
il cranio non un angolo retto, come nell'uomo, ma un 
angolo acuto. Ogni uomo ha per sé un sentimento ge- 
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nerale di questa differenza, il quale è certo possibile ri- 
condurre a pensieri più precisi. 

aa) Nella testa animale quel che è prominente è la 
bocca come apparato per la nutrizione, dotata di ma- 
scella superiore ed inferiore, dei denti e dei muscoli ma- 
sticatori. A questo organo principale gli altri sono ag- 
giunti solo come accessori utili e coadiuvanti; innanzi 
tutto il naso, per cercare col fiuto il cibo, in via subor- 
dinata l’occhio, per osservare attentamente. La promi- 
nenza marcata di queste forme esplicitamente volte al 
bisogno naturale ed alla sua soddisfazione, conferisce al- 
la testa animale l’espressione di una semplice risponden- 
za alle funzioni naturali, con esclusione di ogni idealità 
spirituale. Cosî, partendo dall’apparato per la nutrizione, 
è possibile intendere l’intero organismo animale. Infatti 
il genere determinato di nutrimento esige una struttura 
determinata della bocca, una particolare specie di denti, 
con cui sono a loro volta strettamente connessi la strut- 
tura delle mascelle, dei muscoli masticatori, degli zigo- 
mi ed inoltre la colonna vertebrale, il femore, gli artigli 
ecc. Il corpo animale serve a meri fini naturali e acqui- 
sta, a causa di questa dipendenza dal lato solo sensibile 
del nutrimento, l’espressione della non spiritualità. Se ora 
il volto umano, già nella sua forma corporea, deve avere 
un'impronta spirituale, quegli organi ‘che nell’animale 
appaiono più significativi, non possono nell'uomo non 
passare in seconda linea e far posto a quelli che indicano 
un rapporto non pratico, ma zeoretico, ideale. . 

83)Il volto umano ha quindi un secondo centro in cui 
si palesa il rapporto animato, spirituale con le cose. Si 
tratta della parte superiore del viso, della fronte intelli- 
gente e, al di sotto, dell’occhio, tutto anima, insieme 
con il suo contorno. Infatti, l'intelligenza, la riflessione, il 
ripiegarsi in sé dello spirito, il cui interno traspare dall’oc- 
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chio in chiara concentrazione, è in connessione con la - 


fronte. Con questa prominenza della fronte, mentre la 
bocca e gli zigomi sono rientrati, il volto umano acquista 
il carattere spirituale. Questo sporgere della fronte di- 
viene perciò necessariamente l’aspetto determinante di 
tutta la struttura del cranio, che non è più sfuggente né 
‘ costituisce il lato di un angolo acuto, il cui vertice estremo 
forma la bocca; ma al contrario, partendo dalla fronte e 
passando per il naso fino alla punta del mento, si può 
“tirare una linea che forma, con una seconda linea, tirata 
‘dall’occipite verso la sommità della fronte, un angolo ret- 
to -0 pressappoco tale. 
È yy) In terzo luogo, il passaggio e il punto di unione 
fra la parte inferiore e superiore del volto, fra la fronte che 
è solo teoretica e spirituale e l'organo pratico del nutri- 
mento, è costituito dal naso. Esso, anche per la sua fun- 
zione naturale come organo dell’odorato, sta nel mezzo 
fra rapporto pratico e rapporto teoretico con il mondo 
esterno. Invero esso, in questa sua posizione di centro, 
rientra ancora nel bisogno animale, giacché l’odorato è 
connesso in modo essenziale con il gusto; ed infatti an- 
che nelle bestie il naso è al servizio della bocca e della 
nutrizione. Tuttavia l’odorato non è ancora un reale con- 
sumo pratico degli oggetti, come avviene per il mangiare 
e il degustare, ma esso prende soltanto il risultato del 
processo che gli oggetti subiscono a contatto con l’aria 
ed il di lei invisibile ed intimo dissolvere. Ora, se il pas- 
saggio dalla fronte al naso è cosî fatto che la prima per 
sé si inarca e'si ritrae indietro rispetto al naso, il quale 
a sua volta risulta incavato verso la fronte per poi dive- 
nire prominente, le due parti del volto, quella teoretica 
della fronte e quella rivolta al pratico, il naso e la bocca, 
formano una marcata opposizione da cui il naso, che 
appartiene ad entrambi i sistemi, per chiamarli cosî, è 
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tratto dalla fronte al sistema boccale. La fronte acquista 
allora, nella sua posizione isolata, una espressione di du- 
rezza e di ostinata concentrazione spirituale in sé di 
fronte all’eloquente comunicazione della bocca, che di- 
viene organo della nutrizione e prende al contempo al 
suo servizio il naso come strumento per l’inizio del go- . 
dimento, per il proposito di odorare, e lo mostra rivolto 
al bisogno fisico. Inoltre si lega a ciò l’accidentalità della 
forma, di cui naso e fronte possono presentarci indeter- 
minabili modificazioni. Il genere di arcuazione della 
fronte, l’essere sporgente o rientrata, non hanno una de- 
terminatezza fissa, ed il naso può essere piatto o a punta, 
pendente, ricurvo, più incavato e all’insù. l 

Invece, nell’addolcimento e nell’appianamento, nella 
bella armonia che il profilo greco produce fra la parte 
superiore ed inferiore del volto con la connessione dolce- 
mente continua fra la fronte spirituale ed il naso, que- 
st'ultimo, proprio per questa connessione, appare più ap- 
propriato alla fronte, acquistando cosî, in quanto innalza- 
to al sistema dello spirituale, un’espressione ed un carat- 
tere spirituali. L'odorare diviene, per cosi dire, un odorare 
teoretico, un naso raffinato per lo spirituale. E appunto 
esso, arricciandosi, ecc., e per quanto insignificanti possa- 
no essere questi movimenti, si mostra prontissimo ad 
esprimere valutazioni e sentimenti di ordine spirituale. 
Cosi p. es., di una persona superba diciamo che cammina 
con il naso all’insti, oppure attribuiamo impertinenza ad 
una ragazza che abbia il nasino rialzato. 

Lo stesso dicasi per la Bocca. Essa da una parte è de- 
terminata ad essere strumento per la soddisfazione della 
fame e della sete, ma dall’altra esprime anche stati spiri- 
tuali, disposizioni d'animo e passioni. A questo proposito 
già negli animali essa serve a gridare, e nell’uomo ser- 
ve per parlare, ridere, sospirare, ecc.; nel qual caso i tratti 
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della bocca hanno già una caratteristica connessione con 
gli stati spirituali della persuasiva comunicazione, della 
gioia, del dolore, ecc. 

Certo si può obiettare che una simile configurazione 
del volto si è presentata come quella propriamente bella 


solo ai greci, mentre cinesi, ebrei, egiziani hanno con-. 


siderato belle o ancora più belle configurazioni intera- 
mente diverse o addirittura opposte, cosicché, istanza con- 
tro istanza, non sarebbe affatto provato che il profilo greco 
sia il tipo dell'autentica bellezza. Ciò però è solo un di- 
scorrere superficiale. Il profilo greco non deve essere con- 
siderato come' forma solo esteriore ed accidentale, ma ap- 


partiene all'ideale della bellezza in sé e- per sé, perché, 


in primo luogo, esso è quella conformazione del volto, in 
cui l’espressione dello spirituale pone interamente in se- 
condo piano quel che è semplicemente naturale; e, in 
secondo luogo, pit di ogni altro si sottrae all’accidenta- 
lità della forma, pur senza mostrare una semplice con- 
formità a leggi e bandire qualsiasi individualità. 

8) Per quel che riguarda poi più dettagliatamente le 
singole forme, voglio qui mettere in rilievo solo alcuni 
punti fondamentali fra i numerosi dettagli di quel che 
qui sarebbe da citare. Possiamo a questo riguardo, per 
prima cosa, parlare della fronte, dell'occhio e dell'orecchio 
come della parte del volto che di più si riferisce al teore- 
tico ed allo spirituale, ed alla quale si. aggiungono, ir 
secondo luogo, naso, bocca e mento come configurazio- 
ni che appartengono relativamente di pit al pratico. /n 
terzo luogo, dobbiamo parlare dei capelli come con- 
torno esteriore con cui la testa si arrotonda in sé in un 
bell’ovale. NE 

aa) La fronte, nell'ideale della figura scultorea clas- 
sica non è né prominente né in generale alta, poiché, pur 
dovendo comparire nella conformazione del volto lo spi- 
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rituale, la scultura deve manifestare non la spiritualità 
come tale, ma l’individualità che ancora si esprime inte- 
ramente nel corporeo. P. es., nelle teste di Ercole, la fron- 
te è a preferenza bassa, giacché Ercole possiede più la 
forza muscolare rivolta all’esterno che quella spirituale 
indirizzata all’interno. Per il resto la fronte appare più 
volte modificata, piti bassa nelle figure muliebri, attraen- 
ti e giovanili, più alta in quelle dignitose e spiritualmente 
più pensierose. Rispetto alle tempie essa non forma un 
angolo acuto, e neppure si incava alle tempie, ma si ar- 
rotonda in forma ovale con una dolce curva ed è rico- 
perta di capelli. Infatti gli angoli acuti privi di capelli 
alle tempie sono propri soltanto alla decrepitezza della 
vecchiaia crescente e non alla giovinezza eternamente in 
fiore degli dèi e degli eroi ideali, 

Nei riguardi dell'occhio noi possiamo subito stabilire 
che alla figura scultorea ideale manca, oltre al colore pit- 
torico vero e proprio, anche lo sguardo. Si può cercare 
di dimostrare storicamente che gli antichi hanno dipin- 
to gli occhi in alcune statue di Minerva e di altri dèi, 
giacché vi si sono trovate tratce di colore. Tuttavia con 
le immagini sacre gli artisti si sono tenuti il più possi- 
bile al tradizionale, spesso contro il buon gusto. Per 
altri dèi risulta che essi certamente possedevano écchi 
fatti di pietre preziose. Ciò però proviene dal piacere, di 
cui si è fatto su cenno, di ornare le statue degli dèi nel 
modo più ricco e lussuoso possibile. Nell'insieme questo 
riguarda gli inizi, oppure tradizioni religiose ed ecce: 
zioni; e inoltre la colorazione non dà sempre all’occhio 
lo sguardo in sé concentrato, che solo conferisce ad esso 
un'espressione completa. Noi possiamo quindi conside- 
rare qui come accertato che nelle statue e nei busti vera- 
merite classici e liberi che ci sono pervenuti dall’antichi- 
tà manca sia la pupilla che l’espressione spirituale dello 
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sguardo. Infatti, sebbene spesso sul globo oculare la pu- 
pilla sia tracciata o indicata da uno scavo conico o da 
un tratto che esprime il punto focale della pupilla e 
quindi una specie di sguardo, ciò tuttavia appartiene alla 
forma del tutto esteriore dell’occhio e non è la sua ani- 
mazione, lo sguardo come tale, lo sguardo dell’anima 
interna. ° le 

Viene qui in mente l’idea che troppo debba costare al- 
l'artista sacrificare l'occhio, questa animazione semplice. 
Ad ogni uomo si guarda prima di tutto negli occhi, per 
trovarvi un sostegno, un punto per chiarire e spiegare 
l’intera sua apparenza che si può cogliere nel modo pit 
semplice nel punto unitario dello sguardo. Lo sguardo è 
ciò che è più ricco di anima, è la concentrazione dell’in- 
timità e della soggettività senziente; con lo sguardo l’uo- 
mo si pone in unità con l’altro uomo come con una stret- 
ta di mano e anzi ancor più rapidamente. E la scul- 
tura deve rinunziare a tanta ricchezza di anima. Nella 
pittura, invece, questa espressione del soggettivo com- 
pare, per mezzo delle sfumature dei colori, o in tutta la 
sua intimità o in molteplice contatto con le cose esterne 
e gli interessi e i sentimenti e le passioni particolari che 
ne scaturiscono. Ma la sfera dell’artista nella scultura non 
è né l’intimità ‘in sé dell'anima, la concentrazione di 
tutto l'uomo nell’io semplice che appare nello sguardo 
come questo estremo punto focale, né è la soggettività 
dispersa, intrecciata con il mondo esterno. La scultura 
ha come fine la totalità della figura esterna, in cui deve 
dispiegare l’anima e raffigurarla mediante tale mioltepli- 
cità, cosicché non le sono permessi né il ritorno all’unico 
punto semplice dell'anima né l’istantaneità dello sguar- 
do. L’opera di scultura non possiede un’interiorità co- 
me tale che si palesi anche per sé come ‘questo ideale 
dello sguardo di contro alle altre parti del corpo, e che 
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si presenti nell’opposizione di occhio e corpo. Ciò che 
l'individuo è come interno, come spirituale, resta, inve- 
ce, del tutto effuso nella totalità della figura che è riu- 
nita solo dallo spirito di colui che contempla, dall’os- 
servatore. In secondo luogo, l'occhio è volto a guardare. 
il mondo esterno; essenzialmente esso guarda qualcosa, 
mostrando cosf l’uomo nella sua relazione con una este- 
riorità molteplice ed insieme nel suo sentire ciò che lo 
circonda e che intorno a lui si svolge. L’autentica figu- 
ra scultorea, però, è sottratta proprio a questo legame 
con le cose esterne e, immersa nel sostanziale del suo 
contenuto spirituale, è in sé autonoma senza dispersione 
e intrecci. In terzo luogo, lo sguardo sviluppa tutto il 
suo significato attraverso l’espressione del resto della fi- 
gura, nei suoi gesti e parole, benché si distacchi da que- 
sto sviluppo come il punto solo formale della soggetti 
vità, nel quale si raccoglie tutta la molteplicità della fi- 
gura e del suo ambiente. Ma questa ampiezza partico- 
lare è estranea al plastico, per cui l’espressione specifica 
dello sguardo che non trovasse al contempo nel tutto 
della figura il suo’ ulteriore corrispondente svolgimen- 
to, sarebbe solo un’accidentale particolarità, che la fi- 
gura scultorea deve tener lontana da sé. Per questi mo- 
tivi la scultura non solo non è affetta da alcuna priva- 
zione per l'assenza di sguardo delle sue figure, ma deve 
far mancare, secondo l’intero suo livello, questo genere 
di espressione dell'anima. È prova della grande sensi- 
bilità degli antichi il fatto che essi conobbero saldamen- 
te la delimitazione ed i confini della scultura, restando 
rigorosamente fedeli a questa astrazione. Questo è il lo- 
ro superiore intelletto nella pienezza della loro ragione 
e nella totalità della loro intuizione. Certo, nella scul- 
tura antica si incontrano casi in cui l’occhio guarda 
verso un punto determinato, come p. es., nella statua, 
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più volte citata, del fauno che contempla il giovine Bac- 
co. Questo sorriso è espresso come ricco di anima, ma 
anche qui l’occhio non vede e le statue divine vere e 
proprie nelle loro situazioni semplici non sono raffigu- 
rate con un cosî specifico riferimento alla direzione del- 
l'occhio e dello sguardo. 

Per quel che riguarda, poi, la forma dell’occhio nelle 
opere di scultura ideali, esso è grande, aperto, ovale e, 
rispetto alla sua posizione, affossato, e ad angolo retto 
con la linea della fronte e del naso. La grandezza dell’oc- 
chio possiede, secondo Winckelmann (Winckelmann, 
Opere, vol. IV, lib. 5, c. 5, par. 20, p. 198), tanta bel- 


lezza quanto una luce grande è più bella di una pic- 


dI 


cola. “Ma la grandezza,” egli prosegue, “è proporzio- 
nata all’orbita o al suo incavo e si esterna nel taglio e 
nell'apertura delle palpebre, di cui quella superiore ne- 
gli occhi belli descrive, nei riguardi dell'angolo interno, 
un arco più rotondo di quello inferiore.” Nelle teste di 
profilo di sublime fattura lo stesso globo oculare forma 
un profilo ed acquista appunto con tale apertura sezio- 
nata una magnificenza ed uno sguardo aperto la cui luce 
al contempo, secondo l'osservazione di Winckelmaun, è 
segnata sulle monete da un punto in rilievo sul globo 
oculare. Ma non tutti gli occhi grandi sono belli, giac- 
ché essi divengono tali, per un lato, solo con lo' slancio 
delle palpebre, dall’altro, per la loro posizione profon- 
da. L'occhio, infatti, non deve essere’ sporgente, quasi 
fosse proiettato all’esterno, giacché questo rapporto con 
il mondo esterno è cosa remota per l'ideale ed al suo 
posto subentra il ritornare a sé, al sostanziale essere in 
sé dell'individuo. Ma la prominenza degli occhi ci ri- 
corda tuttavia subito che il globo ora è spinto in avanti, 
ora è tratto indietro e, specialmente quando si guarda 
ad occhi spalancati, mostra solo che l’uomo è assente, 
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standosene senza pensieri, oppure immerso, con lo spiri- 
to interamente lontano, nella contemplazione di un qual- 
siasi oggetto sensibile. E nell’ideale della scultura antica, 
l'occhio è situato anzi più profondamente che in natura 
(Winckelmann, loc. cit., par. 21). Winckelmann spiega 
ciò con il fatto che nelle statue più grandi, più lontane 


allo sguardo dello spettatore, l’occhio, senza questa po- ‘ 


sizione più profonda, essendo inoltre il globo oculare di 
solito liscio, sarebbe stato senza significato e quasi spen- 
to, se il giuoco di luce ed ombre aumentato appunto dal 
rilievo dell’orbita, non avesse reso pit efficace l’occhio. 
Ma questa profondità dell'occhio possiede ancora un altro 
significato. Infatti, se con quest’accorgimento la fronte 
spicca più che in natura, la parte pensosa del volto prevale 
e l’espressione spirituale risalta più nettamente, mentre 
la maggiore intensità dell'ombra nella cavità dell'occhio 
fa avvertire da parte sua una profondità ed una interio- 


‘ rità concentrata, un esser ciechi verso l’esterno ed un ri- 


piegarsi verso l'essenziale dell’individualità, la cui pro- 
fondità si effonde sull'intera figura: Anche sulle monete 
dell’epoca migliore gli occhi sono profondi e le orbite in- 
nalzate. Invece le sopracciglia non sono rappresentate con 
un più vasto arco di piccoli peli, ma sono solo accennate 
dalla sottigliezza tagliente delle orbite, che tracciano come 
una corona ellittica intorno agli occhi, senza interrompere 
la continuità della fronte, come fanno invece le sopracci- 
glia con il loro colore e il loro rilievo relativo. L'arcua- 
zione maggiore ‘e_ quindi più autonoma delle sopracci- 
glia non è mai-stata ritenuta come bella. 

In terzo luogo, Winckelmann dice delle orecchie (loc. 
cit., par. 29) che gli antichi le eseguivano con grandissima 
cura, cosicché, p. es. in pietre incise, la poca cura nell’ese- 
guire l'orecchio è un incontrovertibile segno della falsità 
dell’opera d’arte. Particolarmente i ritratti riproducevano 
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spesso la forma peculiarmente individuale delle orecchie, 
Perciò si potrebbe sovente ricostruire la persona raffigu- 
rata, se è conosciuta, dalla forma dell’orecchio, e quindi, 
p. es, da un orecchio avente una apertura interna insolita- 
mente grande, concludere che si tratta di una statua di 
Marco ‘Aurelio. Anzi gli antichi sarebbero arrivati fino 
ad alludere al deforme stesso. Winckelmann cita, come 
un genere proprio di orecchie in teste ideali, quelle p. es., 
di alcune teste di Ercole, che sono appiattite e tumefatte 
nei padiglioni cartilaginosi. Queste orecchie indicano lot- 


tatori‘ e. pancratiasti; ed Ercole (loc. cit., par. 34) aveva ‘ 


appunto riportato nei giuochi in onore di Pelope a Elide 
la palma come pancratiasta. 

88) Nei riguardi della parte, del volto che per la fun- 
zione naturale si riferisce di pid al lato pratico dei sensi, 
noi dobbiamo parlare, in secondo luogo, della forma più 
determinata del naso, della bocca, del mento. 

La diversità della forma del naso dà al volto la forma 
più varia e le più molteplici differenze di espressione. P. 
es., siamo abituati a porre in connessione un naso dritto 
dalle narici sottili con un’acuta intelligenza, mentre un 
naso largo e pendente o bestialmente rincagnato ci fa 
pensare alla sensualità, alla ottusità e alla brutalità in ge- 
nere. Ma nella forma ed espressione la scultura deve te- 
nersi, fuori sia da tali estremi, che dai loro particolari 
gradi intermedi, per cui essa evita, come abbiamo già vi- 
sto per il profilo greco, non solo la separazione netta dalla 
fronte, ma anche la forma incurvata in basso ed in alto, 
la punta troppo acuta, l'arrotondamento eccessivo, la gib- 
bosità nel centro e l’avvallamento rispetto alla fronte o 


alla bocca, in generale il naso troppo tagliente e pronun- 


. ciato, in quanto pone, al posto di queste molteplici modi- 
ficazioni, una forma, per cost dire, indifferente, sebbene 
sempre leggermente animata dalla individualità. 
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La parte pit bella del volto dopo l'occhio è la bocca, 
quando essa è configurata non secondo la sua ‘finalità na- 
turale di servire come strumento per il mangiare ed il 
bere, ma secondo la sua significanza spirituale. A_ questo 
riguardo la bocca, per varietà e ricchezza di espressione, è 
seconda solo all'occhio, quantunque sia in grado di mani- 
festare in modo vivo le più fini sfumature della derisio- 
ne, del disprezzo, dell’invidia, l’intera gradazione della 
gioia e del dolore, con i più lievi movimenti ed il loro 


rapido gioco; ed allo stesso modo essa indichi nella sua 


forma di riposo la grazia, serietà, sensualità, ritrosia, dedi- 
zione ecc. La scultura però si serve meno di essa per la 
sfumatura particolare dell’espressione spirituale e deve so- 
prattutto eliminare dalla forma e dal taglio delle labbra 
quel che è semplicemente sensibile e che allude ai bisogni 
naturali. Essa perciò configura la bocca in genere né trop- 
po sottile, né troppo piena, perché labbra troppo sottili 
indicano meschinità di sentimenti; egualmente, il labbro 
inferiore è più pieno di quello superiore, come lo aveva 
anche Schiller, in cui la forma della bocca rivelava la 
significanza e ricchezza di animo. Questa forma più ideale 
delle labbra dà, in confronto alla bocca degli animali, la 
sembianza di un certo distacco dai bisogni naturali, men- 
tre nella bestia la parte superiore sporgente fa subito pen-' 
sare al buttarsi sul cibo e all’afferrarlo. Nell'uomo, la boc- 
ca, secondo il riguardo spirituale, è principalmente la sede 
del discorso, è l'organo della libera mediazione dell’inter- 
no cosciente, cos come l’occhio è l’espressione dell'anima 
senziente. Inoltre gli ideali della scultura non hanno le 
labbra serrate, ma nelle opere appartenenti all’epoca di 
fioritura dell’arte (/oc. cit., par. 25, p. 206) la bocca sta un 
poco aperta, pur senza far vedere i denti, che non hanno 
niente a che fare con l’espressione dello spirituale. Si può 
spiegare ciò con il fatto che nell’attività dei sensi, parti- 
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colarmente quando si fissano intensamente, fermamente, 
determinati oggetti, la bocca si chiude, mentre si apre 
leggermente e gli angoli «della bocca si piegano appena 
un poco, quando si è liberamente immersi in sé senza 
guardare all’esterno. 

In terzo luogo, infine, il mento completa nella sua 
forma ideale l’espressione spirituale della bocca, quando 
non manca interamente, come negli animali, oppure non 
è rientrante e magro, come nelle sculture egiziane, ma 
scende pit del solito e, nella pienezza rotonda della sua 
forma armata, acquista maggior grandezza, specialmente 
se il labbro inferiore è più corto. Un mento pieno, infatti; 
dà l'impressione di una certa sazietà e calma. Vecchie 
tutte in faccende hanno, invece, mento e muscoli secchi, 
magri e malsicuri, e Goethe paragona, p. es. le mascel- 
le a due pinze pronte ad afferrarti. Tutta questa inquie- 
tudine viene a perdersi in un mento pieno. Tuttavia 
le fossette, che vengono oggigiorno ritenute qualcosa di 
bello, in quanto grazia casuale, non appartengono essen- 
zialmente alla bellezza, mentre un grande mento rotondo 
vale come segno caratteristico indiscutibile di teste an- 
tiche. Nella Venere Medicea, p. es., esso è pit piccolo, 
ma si è scoperto che ha subfto delle mutilazioni. 

yy) A conclusione ci.resta da parlare solo dei capelli. 
Questi in generale-possiedono il carattere di una produzio- 
ne più vegetale che animale e sono una prova più della 
debolezza che della forza dell'organismo. I barbari porta- 
no i capelli ‘tagliati tutt’attorno, oppure li lasciano ca- 
dere lisci, ma non li arricciano e non li ondulano. Gli 
antichi, invece, spendevano molta cura, nelle loro scul- 
ture ideali, intorno ai capelli, mentre i moderni sono me- 
rio abili e se ne curano di meno. Certo anche gli antichi, 
se lavoravano una pietra troppo dura, non arricciavano i 
capelli in boccoli liberamente cascanti, ma li raffigurava- 
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no (Winckelmann, loc. cit., par. 37, p. 218) tagliati corti e 
poi come finemente pettinati. Nelle statue di marmo, però, 
dell’epoca migliore sono abbondanti e arricciati nelle teste 
maschili, e in quelle femminili, in cui i capelli sono rialzati 
e legati in alto, si vede perlomeno, come dice Winckel- 
mann, che essi sono disegnati a forma serpentina e con 
netta scavatura, per dar loro varietà oltre che luce ed om- 
bre, il che non può accadere con solchi meno profondi. 
Inoltre la disposizione e la direzione dei capelli varia negli 
dèi particolari. Analogamente, anche la pittura cristiana 


‘ presenta: Cristo con un genere determinato di scrimina- 


tura e di riccioli, ed oggigiorno molti, seguendo questo 
modello, si danno l’aspetto di Gest Cristo. ì 

y) Queste parti specifiche, secondo la loro forma, van- 
no riunite ora alla testa come a un tutto. La forma bella 
viene qui determinata da una linea che è moltissimo vi- 
cino all’ovale e dissolve in armonia ed in una ininterrotta 
morbida connessione di forma ogni angolosità ed ogni 
linea dritta e acuta. Ma non perciò essa è semplicemente 
regolare e astrattamente simmetrica, né, come le altre 
parti del corpo, ha una multilaterale diversità di linee 
variamente dirette e curvate. Per formare questo ovale in 
sé ritornante sono necessari, specialmente per la parte an- 
teriore del volto, un bello e libero slancio dal mento 
all’orecchio, ed insieme la linea su accennata che la fronte 
descrive lungo le orbite. Egualmente, ci vogliono l'arco 
che il profilo forma dalla fronte al mento, passando per 
la punta del naso, ed insieme la bella incurvatura dal- 
loccipite alla nuca. 

Tanto volevo dire della forma ideale della testa, senza 


abbandonarmi ad altri dettagli. 
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b) Posizione e movimento del corpo 


Per quel che riguarda le altre membra, il collo, il pet- 
to, il dorso, il tronco, le braccia, le mani, le cosce ed i pie- 
di, esiste qui un ordine diverso. Essi, pur potendo essere 
belli nella loro forma, tuttavia sono belli solo sensibil- 
mente, in modo vivo, e, al contrario del volto, non espri- 
mono già lo spirituale con la loro forma come tale. Gli 
antichi pure per la forma di queste membra e la loro ela- 
borazione hanno dimostrato il più alto senso di bellezza, 
ma anche queste forme nella scultura autentica non de- 
vono affermarsi semplicemente come bellezza del vi- 
vente, bensi, in quanto membri della figura umana, de- 
vono avere anche l’aspetto dello spirituale nella misura 
in cui la corporeità come tale lo permette. Altrimenti 
l’espressione dell'interno si concentrerebbe solo nel viso, 
mentre nella plastica della scultura lo spirituale deve ap- 
parire appunto effuso per tutta la figura, e non isolarsi per 
sé di contro al corporeo. 


Se noi ora chiediamo con che mezzo il petto, il tron- 


co, il dorso e le estremità collaborino all'espressione del- 
lo spirito e possano quindi accogliere, oltre alla bella vi- 
talità, anche l’alito di una vita spirituale, i mezzi sono i 
seguenti: 

in primo luogo, la posizione in cui le membra sono 
reciprocamente messe, nella misura in cui questa posi- 
zione procede dall'interno dello spirito ed è liberamente 
determinata dall’interno; 

in secondo luogo, il movimento o la quiete nella loro 
piena bellezza e libertà di forma; 

in terzo luogo, questo genere di posizione e movi- 
“mento, nel suo portamento e nella sua espressione deter- 
minati, precisa la situazione particolare in cui è colto 
l’ideale che non può essere mai ideale solo in astratto. 
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‘Anche su questi punti voglio aggiungere alcune os- 
servazioni generali. 

a) Nei riguardi della posizione la prima cosa che si 
offre ad una considerazione anche superficiale è la po- 
sizione eretta dell’uomo. Il corpo animale si muove pa- 
rallelamente al terreno, bocca e occhio proseguono nella 
stessa direzione della colonna vertebrale, e la bestià non 
può eliminare da sé autonomamente questo suo rappor- 
to con la gravità. Nell'uomo avviene invece il contrario, in 
quanto l'occhio che guarda dritto forma nella sua dire- 
zione naturale un angolo retto con la linea della gravità 
e del corpo. L'uomo può certo anche camminare a quat- 
tro zampe, come gli animali, ed i bambini in effetti lo fan- 
no; ma non appena la coscienza incomincia a svegliarsi, 
l’uomo si libera da questo animalesco legame al suolo e se 
ne sta libero per sé in posizione eretta. Questa posizione è 
un atto di volontà, giacché, se noi cessiamo di volerlo, il 
nostro corpo crolla e cade a terra. Perciò la posizione eretta 
ha già di per sé un'espressione spirituale, in quanto l’alzar- 
si dal suolo risulta in connessione con la volontà e quindi 
con lo spirituale e l'interno. Ed infatti si suole dire di un 
uomo in sé libero ed autonomo, il quale non fa dipen- 
dere dagli altri il suo sentire, i suoi propositi, le sue in- 
tenzioni ed i suoi fini, che egli poggia sui propri piedi. 

Ma la posizione eretta non è, come tale, ancora bella, 
divenendolo solo con la libertà della sua forma. Infatti, 
se l’uomo si limita a stare astrattamente ritto e lascia pen- 
zolate le mani lungo il corpo uniformemente, senza stac- 
carle, mentre le gambe se ne stanno egualmente diritte 
l'una accosto all’altra, allora ciò, anche se non vi si vede 
nessuna costrizione, dì una impressione spiacevole di ri-. 
gidità. La rigidità costituisce qui, per un verso, la regola- 
rità astratta, per così dire, architettonica, in cui le mem- 
bra permangono l’una accanto all’altra mediante la mede- 
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sima positura, e per l’altro non si mostra qui nessuna de- 
terminazione spirituale dall'interno, giacché braccia, gam- 
be, petto, tronco, tutte le membra, se ne stanno tali quali 
sono date naturalmente all’uomo, senza essere poste in un 
‘ rapporto mutato dallo spirito e dal volere e sentire di esso. 
La stessa cosa vale per lo star seduti. Per un altro verso 
anche la posizione rannicchiata e accoccolata al suolo è 
priva di libertà, perché indica qualcosa di subordinato, di 
servile, di privo di autonomia. La posizione libera, invece, 
sia evita la regolarità e l’angolosità astratte e porta anche 
la posizione delle membra su linee che si avvicinano alla 
forma dell'organico, sia lascia trasparire determinazioni 
spirituali, dimodoché dalla posizione si possono riconosce- 
re le condizioni e le' passioni dell’interno. Solo in tal caso 
la posizione può valere come un gesto dello spirito. 
Nell’usare le posizioni come gesti, la scultura deve 
tuttavia ‘ muoversì .con grande circospezione e superare 
parecchie difficoltà. Per un verso, infatti; la relazione reci- 
proca delle membra scaturisce allora, sf, dall'interno dello 
spirito, ma dall'altra questa determinazione proveniente 
dall'interno non deve disporre le singole parti in un modo 
che contrasti con la struttura del ‘corpo e le sue leggi. 
In tal caso infatti ci troveremmo di fronte solo ad una 
violenza fatta alle membra oppure ad un'opposizione ri- 
spetto al materiale pesante in cui la scultura ha il compito 
di portare ad esecuzione le concezioni dell'artista. In terzo 
luogo, la posizione deve parere assolutamente priva di co- 
strizione, dobbiamo cioè ricevere l'impressione che il cor- 
po si sia scelto da sé quella posizione, altrimenti spirito e 
corpo si mostrano come qualcosa di distinto, reciprocamen- 
te esterni, presentandosi in un rapporto di comando da 
parte del primo e di ubbidienza da parte del secondo, men- 
tre invece entrambi devono nella scultura costituire un uni- 
co ed identico tutto immediatamente conicordante. La man- 
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canza di ‘costrizione è a questo riguardo un'esigenza fon- 
damentale. Lo spirito come interno deve totalmente com- 
penetrare le membra, e queste a loro volta devono acco- 
gliere in sé lo spirito e le sue determinazioni come il 
contenuto proprio alla loro anima. Per quel che, infine, 
riguarda il genere di gesti, che nella scultura ideale la 
posizione può esser chiamata ad esprimere, da quel che 
prima abbiamo detto si rileva già che non può trattarsi di 
gesti comunque mutevoli, momentanei. La scultura non 
può manifestare le sue figure come se si trattasse di uomini 
pietrificati o congelati nel mezzo di un movimento o di i 
un'azione dal corno di Hiion. Al contrario il gesto, pur 
potendo additare in ogni caso un'azione caratteristica, de- 
ve esprimere solo un inizio, un prepararsi ad agire, un’in- 
tenzione, oppure deve indicare la cessazione ed il ritorno 
dell’azione alla quiete. La quiete e l'autonomia dello spi- 
rito, che chiude in sé la possibilità di tutto un mondo, 
sono la cosa più idonea alla figura scultorea. 

8) In secondo luogo, quel che vale per la posizione 
vale anche per il movimento. Come movimento vero e 
proprio esso si trova meno nella scultura come tale, in 
quantoché questa non passa ancora da sé a un modo di 
rappresentare prossimo a quello di altre arti. Il suo com- 
pito principale è di erigere la calma statua del dio, in sé 
senza lotta, nella sua beata conchiusione. Qui allora viene 
meno da sé una molteplicità di movimenti, mentre quel 
che viene ad essere rappresentato è per lo più un in sé 
immerso stare in piedi o giacere; cioè è questo essere in 
sé ripieno, che non procede ad un’azione determinata, non 
riduce quindi tutta la sua forza ad un momento, e fa 
cosa principale non questo momento, ma il calmo eguale 
persistere. Se ne deve ricevere l’idea che la figura divina 
se ne starà imperituramente nella stessa posizione. L’uscir 
fuori da sé, il lasciarsi trascinare nel mezzo di un’azione 
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determinata carica di conflitti, lo sforzo del momento, 
che non può e non vuole perseverare, sono in contrasto 
con la calma idealità della scultura e compaiono per lo 
pit soltanto quando vengono portati a raffigurazione in 
gruppi e rilievi dei momenti particolari di un'azione i 
quali alludono già al principio della pittura. L'effetto 
provocato da affetti violenti e dalla loro irruzione subi- 
tanea ha certo la sua pronta efficacia, ma dopo che questo 
è avvenuto, non si ripete volentieri l’esperienza. Infatti 
quel che viene rappresentato con perspicuità è la cosa del 
momento, che appurito in un attimo viene vista e cono- 
sciuta, mentre proprio l’interna pienezza e libertà, l’infi- 
nito e l’eterno in cui noi possiamo durevolmente immer- 
gerci sono poste in secondo piano. 

y) Questo però non vuol dire che la scultura, quando 
fissa il suo rigoroso principio ed è giunta al suo apogeo, 
debba da sé escludere interamente la posizione mossa; in 
tale caso essa renderebbe rappresentabile il divino solo 
nella sua indeterminatezza ed indifferenza. Nella misura, 
invece, in cui ha da cogliere il sostanziale come individua: 
lità e portarlo ad intuizione sotto forma corporea, anche 
la condizione interna ed esterna, in cui essa imprime il 
suo contenuto e la forma di questo, dovrà essere indivi- 
duale. Ora, è questa individualità di una situazione de- 
terminata, che si esprime soprattutto con la posizione e 
il movimento del corpo. Ma come il sostanziale è nella 
scultura la cosa principale e l’individualità non si è an- 
cora liberata da esso pervenendo ad una autonomia parti- 
colare, cosî anche la determinatezza particolare della si- 
tuazione non deve essere tale da turbare o eliminare la 
compattezza semplice di quel sostanziale, o col trarlo 
nella unilateralità e nella lotta di collisioni o in generale 
con il trasporlo intieramente nella prevalenza dell’impor- 
tanza e della molteplicità del particolare. Essa, invece, 
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deve restare piuttosto una determinatezza che, presa per 
sé, è meno essenziale, oppure restare un gioco sereno di 
una vitalità anodina che si svolge alla superficie dell’indi- 
vidualità, la cui sostanzialità quindi nulla perde di pro- 
fondità, autonomia e quiete. Ma questo è un punto che 
in connessione con l’ideale della scultura ho già esami- 
nato prima (cfr. pp. 265-269), parlando della situazione 
in cui l'ideale deve venire a manifestazione nella sua 
determinatezza; ciò mi esime del parlarne anche qui. 


c) L'abbigliamento 


L’ultimo punto importante che viene ora in discus- 
sione è l’esame dell'abbigliamento nella scultura. A_ pri- 
ma vista può sembrare che la figura nuda, con la bellez- 
za sensibile spiritualmente compenetrata del suo corpo 
nella posizione e nel movimento a lui propri sia la più 
appropriata all’ideale della scultura, e che i vestiti. siano 
solo pregiudizievoli. In tal senso anche oggi si sente 
di nuovo lamentare che la scultura moderna sia stata 
cosî spesso costretta a vestire le sue figure, mentre nes- 
sun vestimento raggiunge la bellezza delle forme orga- 
niche umane. Si aggiunge poi l’altra lagnanza, che i 
nostri artisti non hanno occasione di studiare il nudo, 
mentre gli antichi lo avevano sempre dinanzi agli occhi. 
In generale si può rispondere a tale proposito che, se 
dal punto di vista della bellezza sensibile ogni prefe- 
renza va data certamente al nudo, la bellezza sensibile 
come tale non è però il fine ultimo della scultura, cosic- 
ché i greci non hanno commesso nessun errore presen- 
tando la maggior parte delle figure maschili nude e la 
maggior parte di quelle femminili vestite. 

a)Il vestire in generale, fatta astrazione dai fini arti- 
stici, trova la sua giustificazione da un lato nel bisogno 
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di difendersi dagli effetti delle intemperie, giacché la 
natura non ha tolto all'uomo questa cura, anzi a lui 
l’ha lasciata completamente, a differenza dell'animale, la 
‘cui pelle è coperta di piume, di peli, di scaglie, ecc. D’al- 
tro lato l’uomo è spinto a coprirsi di vestiti dal pudore. 
Il pudore, considerato nel modo più generale, è l’inizio 
dell’ira contro qualcosa che non deve essere. L'uomo, 
che diviene cosciente della sua destinazione superiore di 
essere spirito, non può non considerare come inadeguato 
quel che è solo animalesco, e non può non sforzarsi di na- 
scondere, quale inadeguatezza nei confronti dell’interno 
superiore, soprattutto quelle parti del suo corpo, tronco, 
petto, dorso, gambe, che servono soltanto a funzioni ani- 
mali oppure indicano solo l’estremo come tale e non han- 
no né una diretta determinazione spirituale, né una espres- 
sione spirituale. Perciò noi troviamo il sentimento del 
pudore ed il bisogno del vestirsi, in grado maggiore o mi- 
nore, presso tutti i popoli che hanno incominciato a ri- 
flettere. Già nel racconto che ne fa la Genesi, tale passag- 
gio è espresso in modo altamente significativo. Adamo ed 
Eva, prima che avessero gustato il pomo della sapienza, 
si aggiravano per il Paradiso in ingenua nudità, ma ap- 
pena si svegliò in loro la coscienza spirituale, si accorsero 
di essere nudi e si vergognarono della loro nudità. Lo 
stesso sentimento domina presso le nazioni asiatiche. In- 
fatti Erodoto (loc. ciz., 10), raccontando come Gige era 
giunto al trono, dice che presso i Lidi e presso gli altri 
barbari, era grave onta esser visto nudo, anche se si trat- 
tava di un uomo, e come prova porta la storia della mo- 
glie di Candaule, re dei Lidi. Infatti questi offre la sposa 
nuda alla vista di Gige, suo alabardiere e favorito, per 
convincerlo che è la più bella donna del mondo. Ma 
ella, a cui la cosa doveva restare segreta, ha tuttavia 
sentore della vergogna, giacché vede Gige, che era na- 
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scosto nella camera da letto, sgusciar dalla porta. Il gior- 
no seguente, irata, fa venire Gige in sua presenza e gli di- 
chiara che, poiché il re le ha fatto quell’onta e lui ha 
visto quel che non avrebbe dovuto vedere, gli lascia solo 
questa scelta, o uccidere per punizione il re ed impos- 
sessarsi di lei e del regno, oppure morire. Gige sceglie la 
prima alternativa e dopo l’uccisione del re ascende al 
trono e al talamo della vedova. Gli egiziani, invece, spesso 
o in gran parte raffiguravano nude le loro statue, cosic-. 
ché le figure maschili avevano solo un grembiule davanti, 
e nella figura di Iside si alludeva all’abbigliamento solo 
mediante un sottile e quasi impercettibile orlo intorno 
alle gambe; ma questo non accadeva per mancanza di 
pudore, né per sensibilità verso la bellezza delle forme 
organiche. Infatti si può dire che nel loro stadio simbo- 
lico essi avevano a che fare non con il fine di dar forma 
all'apparenza adeguata allo spirito, ma con il significato, 
lessenza e la rappresentazione di ciò che la figura doveva 
portare a coscienza. In tal modo essi lasciavano la figura 
umana nella sua forma naturale, da loro imitata con molta 
fedeltà, senza riflettere alla adeguatezza maggiore o mi- 
nore con lo spirito. 

2) Presso i greci, infine, noi troviamo l’una e l’altra 
cosa, cioè figure nude e vestite. Cosî essi, nella realtà 
quotidiana, andavano vestiti e, per l’altro verso, ritene- 
vano altrettanto un onore aver dapprima lottato nudi. 
Specialmente i Lacedemoni gareggiavano dapprima nudi. 
D'altro canto questo avveniva presso di loro non per senso 
di bellezza, ma per una rigida indifferenza nei riguardi 
della delicatezza e dello spirituale che il pudore implica. 
Nel carattere nazionale greco, in cui il sentimento dell’in- 
dividualità personale, quale immediatamente esiste e spiri- 
tualmente anima la propria esistenza, era cosf potenziato 


quanto il senso per libere forme belle, non si poteva non 
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giungere allo sviluppo per sé dell'umano nella sua imme- 
diatezza, il corporeo, quale è proprio dell’uomo ed è com- 
penetrato dal suo spirito, onorando cosî, su ogni altra cosa, 
la figura umana come figura, giacché è la più libera e la 
più bella. In questo senso, certo non per indifferenza verso 
lo spirituale, ma per indifferenza verso il lato solo sensi- 
bile dei desideri, essi respinsero in nome della bellezza 
quel pudore che non vuole che si veda nell’uomo ciò che è 
solo corporeo, e cosî un gran numero di loro creazioni 
artistiche sono nude del tutto intenzionalmente. 

Ma questa mancanza di ogni genere di vestimento 
non poteva valere in ogni caso. Infatti, come ho già no- 
tato a proposito della differenza fra la testa ed il resto 
delle membra, non si può in effetti negare che l’espres- 
sione spirituale nella figura si limita al volto ed alla posi- 
zione e movimento del tutto, al gesto che in primo luogo 
si esprime con le braccia, le mani e con la posizione 
delle gambe. Questi organi infatti, la cui attività è ri- 
volta all’esterno, proprio con la loro posizione e il loro 
movimento, hanno ancora al massimo l'espressione di una 
estrinsecazione spirituale. Le restanti membra, invece, so- 
no e rimangono capaci solo di una bellezza semplicemente 
sensibile, per cui le differenze che divengono in loro visi- 
bili sono solo quelle della forza fisica, dello sviluppo mu- 
scolare, oppure quelle della morbidezza e della delicatez- 
za, del sesso, della vecchiaia, della fanciullezza, della gio- 
vinezza, ecc. Perciò per l’espressione dello spirituale nella 
figura, la nudità di queste membra diviene indifferente 
anche nel senso della bellezza, ed è cosa conforme alla co- 
stumatezza, quando si ha di mira innanzitutto la raffigu- 
razione dello spirituale nell'uomo, velare queste parti del 
corpo. Quel che l’arte ideale in generale fa in ogni sin- 
gola parte, ossia cancellare l’indigenza- della vita animale 
nei suoi aspetti minuti, venuzze, rughe, peli della pelle 
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ecc, emettere in rilievo solo l’apprensione spirituale della 
forma nei suoi viventi contorni, viene qui compiuto dalle 
vesti. Queste nascondono il sovrappiti costituito dagli or- 
gani che, se pur necessari per la conservazione del corpo, 
per la digestione ecc., sono però superflui per l’espressione 
dello spirituale. Non si può quindi dire senza riserve 
che la nudità delle figure scultoree palesi senz'altro un 
superiore senso della bellezza, una maggiore libertà etica 
ed una maggiore purezza di costumi. Anche in tal campo 
i greci furono guidati da un senso giusto, spirituale. 
Fanciulli, quali per es. Amore, in cui l'apparenza cor- 
porea è del tutto innocente e la bellezza spirituale con- 
siste proprio in questa totale innocenza ed assenza di 
riguardi; inoltre giovinetti, dèi giovinetti, semidei ed eroi, 
Perseo, Ercole, Teseo, Giasone, in cui la cosa principale è 
il coraggio fisico, l’uso ed il perfezionamento del corpo 
per fatiche richiedenti forza e resistenza fisica; i lottatori 
nei giochi nazionali, in cui interessanti potevano essere 
non il contenuto dell’azione, lo spirito e l’individualità del 
carattere, ma solo la corporeità dell’atto, la forza, l’agilità, 
la bellezza, il libero giuoco dei muscoli e delle membra; 
parimenti fauni e satiri; le baccanti nella frenesia della 
danza; come anche Afrodite, nella misura in cui la grazia 
muliebre sensibile è in lei momento principale: questi 
erano i soggetti che gli antichi raffiguravano quindi nudi. 
Quando invece risaltava un significato più alto, pensoso, 
una serietà interna dello spirituale, in generale..quando_ 
l’aspetto predominante non doveva essere il naturale, ecco 
allora comparire le vesti. Cosî, p. es., già Winckelmann 
ricorda che fra dieci statue di donne solo una non era ve- 
stita. Fra le dee particolarmente Pallade, Giunone, Vesta, 
Diana, Cerere e le Muse sono avvolte in panneggi; fra 
gli dèi principalmente Giove, il barbuto Bacco indiano 
e altri. Ì 
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y) Per ciò che infine riguarda il principio del vestire, 
quest'ultimo è un tema amabile di cui molto si è parlato 
e che in certa misura è divenuto trito. Perciò voglio a tale 
proposito annotare, brevemente, sole le seguenti cose. 

Nell’insieme non abbiamo bisogno di rimpiangere il 
fatto che il nostro senso delle convenienze eviti di pre- 
sentare figure interamente nude. Infatti, quando le vesti, 
invece di nascondere la posizione delle membra, la la- 
sciano trasparire completamente, nulla è andato perduto, 
e anzi le vesti mettono appunto in rilievo la posizione, e 
cosî vanno considerate, a questo riguardo, addirittura come 
un vantaggio, perché ci allontanano la vista immediata 
di ciò che, in quanto semplicemente sensibile, è senza 
significato, e mostrano solo ciò che è in relazione con la 
situazione espressa dalla posizione e dal movimento. 

an) Se noi facciamo valere questo principio, può sem- 
brare che per la trattazione artistica le vesti. più adatte 
siano quelle che nascondono il meno possibile la forma 
delle membra e quindi anche la posizione, come avviene 
per i nostri vestiti moderni, che sono molto aderenti. Le 
nostre maniche strette ed i nostri pantaloni seguono i con- 
torni della figura e, rendendo visibile l’intera forma delle 
membra, sono di minimo impedimento al camminare e 
gestire. Le lunghe ed ampie vesti ed i calzoni a sbuffo de- 
gli orientali sarebbero invece del tutto incompatibili con il 
nostro modo di vita, cosî vivace e cosî pieno di occupa- 
zioni, ma si adattano solo a gente che, come i turchi, se 
ne sta seduta tutto il giorno con le gambe incrociate o che 
cammina lentamente e con estrema gravità. Ma noi 
sappiamo, al contempo, ed il primo sguardo dato a sta- 
tue o quadri moderni può provarcelo, che il nostro 
odierno modo di vestire è del tutto inartistico. In esso, 
infatti, come ho già detto in un altro posto, vediamo pro- 
priamente non i fini, liberi, vivi contorni nel corpo nel loro 
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delicato e mobile sviluppo, ma sacchi allungati con pieghe 
rigide, Infatti, benché l’aspetto più generale delle forme 
non vada perduto, tuttavia scompaiono le belle ondula- 
zioni organiche, cosicché noi abbiamo dinanzi solo qual- 
cosa ch'è prodotto con una finalità estrema, tagliato e ricu- 
cito insieme, in un punto foderato, in un altro fissato, in 
generale forme assolutamente prive di libertà, ed insieme 
pieghe e superfici disposte secondo cuciture, occhielli, bot- 
toni. Dunque tale modo di vestire non è altro che un ri- 
coprire, un avviluppare, che manca assolutamente di una 
propria forma, ma che d’altra parte nasconde della forma 
organica delle membra, che esso in generale segue, pro- 
prio la bellezza sensibile, i vivi arrotondamenti e ondu- 
lazioni, dando al loro posto soltanto l’aspetto sensibile 
di una materia meccanicamente lavorata. Questo è il lato 
del tutto inartistico del modo di vestire moderno. 

66) Il principio del panneggiamento artistico risiede 
nel fatto che questo è trattato quasi come un’opera archi- 
tettonica. L'opera di architettura è solo un ambiente, in 
cui l’uomo può muoversi liberamente, e che ora anche dal 
canto suo, in quanto separato da quello che esso ‘circonda, 
deve avere e mostrare in sé una determinazione per il 
proprio modo di venir configurata. Inoltre il lato archi- 
tettonico del sorreggere e dell’essere sorretto è configu- 
rato per se stesso secondo la propria natura meccanica, Un 
simile principio è seguito dall’abbigliamento a cui si atten- 
gono gli antichi nella loro scultura ideale. Il mantello, 
specialmente, è come una casa in cui ci si muove con li- 
bertà. Per un verso esso, certo, viene portato, ma È fissato 
solamente in un punto, p. es. sulla spalla; per il resto 
sviluppa la sua forma particolare secondo le determina- 
zioni del proprio peso, pende, cade, forma delle pieghe, 
libero per sé, e ottiene solo con la posizione le modifica- 
zioni particolari di questa libera conformazione. Anche 
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nelle altre parti dell’abbigliamento antico la libertà del ca- 
dere ha una estensione che nella sua essenza è piti o meno 
conservata e costituisce proprio essa l'aspetto artistico. 
Non vi vediamo infatti nulla di oppresso e artificioso, 
la cui forma indichi una violenza ed un costringimento 
esterno; vi vediamo invece qualcosa per se stesso for- 
mato, che però, mediante l’atteggiamento della figura, 
trae il proprio punto di partenza dallo spirito. Perciò i 
panni degli antichi sono tenuti dal corpo quel tanto che 
è loro necessario per non cadere e sono determinati dalla 
sua posizione; per il resto cadono liberi da ogni parte e 
fanno valere sempre questo principio, anche quando sono 
mossi dai movimenti del corpo. Ciò è assolutamente ne- 
cessario, perché una cosa è il corpo, un’altra l’abbiglia- 
mento, che quindi deve per sé farsi valere ed apparire 
nella sua libertà. Il vestire moderno, invece, è completa- 
mente sostenuto dal corpo ed è solo strumentale, cosicché 
esprime con troppo spicco la posizione e al contempo al- 
tera le forme delle membra; oppure quando, nelle pieghe 
ecc., potrebbe acquistare una forma autonoma, è sempre 
il sarto che dà questa forma, secondo le accidentalità della 
moda. La stoffa è da un lato tirata in un senso e nel- 
l’altro dalle varie membra e dai loro movimenti, dall'altro 
dalle proprie cuciture. Per questi motivi il vestire antico 
è la norma ideale per opere di scultura ed è di gran lunga 
da preferire a quello moderno. Moltissimo si è scritto, 
‘con erudizione, da archeologi, sulle forme e le accidenta- 
lità dell’abbigliamento antico, perché, sebbene a noi uo- 
mini non sia lecito discutere di moda, di vestiti, di stoffe, 
di guarnizioni, di taglio e di altri dettagli del genere, 
l'archeologia ha offerto onesto motivo per considerare 
come importanti anche queste cose di poco conto e per 
parlarne ancor più diffusamente, di quanto non sia con- 
cesso alle signore nel loro campo. 
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yy) Ma un punto di vista interamente diverso dobbia- 
mo assumere quando ci chiediamo se deve essere decisa- 
mente rifiutata in tutti i casi la foggia di vestire mo- 
derna, in generale ogni foggia diversa da quella antica. 
Questa questione acquista particolare importanza quando 
si considera il ritratto, e noi intendiamo qui esaminare la 
questione in modo alquanto dettagliato, giacché il suo 
interesse principale tocca un principio che riguarda l’arte 
contemporanea. 

Se ai nostri giorni si deve fare il ritratto di un indivi- 
duo appartenente ad una data epoca, è in tal caso neces- 
sario che anche l'abbigliamento e l’ambiente esterno siano 
tratti da questa realtà pur'essa individuale, giacché, essen- 
do una persona reale quella che costituisce in tal caso l’og- 
getto dell’opera d’arte, anche questo lato esteriore, in cui 
rientra essenzialmente il modo di vestire, diviene nella sua 
realtà e fedeltà la cosa essenziale. Questa esigenza va ri- 
spettata principalmente quando si tratta di porre dinanzi 
ai nostri occhi, nella loro individualità, caratteri determi- 
nati che si son distinti ed hanno operato in una qualsiasi 
sfera particolare. In un quadro o in un marmo l’individuo 
appare per l’intuizione immediata in modo corporeo, cioè 
nella condizionatezza dell'esterno, per cui voler innalzare 
il ritratto al di sopra di questa sarebbe tanto più contrad- 
dittorio in quanto l’individuo avrebbe allora in esso qual 
cosa di assolutamente non vero in se stesso, mentre il me- 
rito, la peculiarità e l’eccezionalità di uomini reali consiste 
proprio nel loro agire sul reale, nel loro vivere ed operare 
in determinati ambiti di competenza. Se questa attività 
individuale ci deve diventare intuibile, l’ambiente non 
deve essere eterogeneo né di disturbo. Un celebre gene- 
rale, p. es., rispetto all'ambiente immediato, ha avuto 
esistenza, come generale, fra cannoni, fucili e fumo di 
polvere, e se noi ce lo vogliamo rappresentare nella 
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sua attività, ce lo immaginiamo dare ordini ai suoi aiu- 
tanti, tracciare piani di battaglia, attaccare il nemico, ecc. 
Pili precisamente, questo generale non è genericamente 
tale, ma si distingue particolarmente in un’arma deter- 
minata, è un comandante di fanteria oppure un valoroso 
ussero e cosî via, In tutto ciò rientra anche il suo abbiglia- 
mento peculiare, in accordo appunto con queste circostan- 
ze. Inoltre egli è un generale celebre sî, ma non perciò un 
legislatore, un poeta; forse neanche è religioso, né ha mai 
governato ecc., in breve non è una totalità e soltanto que- 
st’ultima è di specie ideale, divina. Infatti la divinità delle 
figure scultoree ideali va cercata proprio nel fatto che il 
loro carattere e la loro individualità non rientrano in rap- 
porti e rami di attività particolari, ma sono sottratti a 
questa suddivisione, oppure, se suscitano la rappresenta- 
zione di tali rapporti, sono raffigurati in un modo tale, 
che noi dobbiamo credere questi individui dotati di on- 
nipotenza. 

Risulta perciò una richiesta molto superficiale che gli 
eroi del giorno o dell'immediato passato vengano, quando 
il loro eroismo è di genere più limitato, raffigurati in abbi- 
gliamento ideale. Questa richiesta mostra, è vero, zelo per 
il bello artistico, ma si tratta di uno zelo poco intelligente, 
che dimentica, per amore dell’antico, che la grandezza de- 
gli antichi risiede essenzialmente nell’alta intelligenza di 
tutto ciò che facevano. Infatti essi hanno, sî, manifestato 
ciò che è in sé ideale, ma a ciò che non lo è, non hanno 
preteso d'imporfe tale forma. Se l’intero contenuto degli 
individui non è ideale, tale non deve essere il loro modo 
di vestire; e come un generale energico, ardito, deciso, 
non perciò ha un aspetto compatibile con le forme di un 
Marte, cosî i panni di un dio greco sarebbero qui la stessa 
mascherata che il vestire da fanciulla un uomo barbuto. 

Ciononostante il moderno modo di vestire presenta a 
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sua volta numerose difficoltà, per il fatto che è soggetto 
alla moda ed è comunque mutevole. Infatti la razio- 
nalità della moda consiste nel fatto che essa esercita sul 
gusto dell’epoca il diritto di rinnovarlo continuamente. 
Un abito passa ben presto di moda nel suo taglio, e per 
piacere è necessario appunto che sia alla moda. Ma se que- 
sta è passata, cessa anche l’assuefazione e quel chie pochi 
anni prima ancora piaceva, diviene subito ridicolo. Perciò 
per le statue va riservato appunto solo quel genere di ab- 
bigliamento che esprime il carattere specifico di un'epoca 
secondo un tipo maggiormente durevole; in generale però 
è preferibile trovare una via di mezzo, come fanno i nostri 
artisti oggi. Tuttavia rimane nell'insieme sempre malage- 
vole. vestire modernamente statue che raffigurano persone 
reali, se non sono statue. piccole o se non sono destinate ad 
una cerchia familiare. Per questo riescono meglio i sem- 
plici busti, che possono pit facilmente essere considerati 
idealmente, e che arrivano solo fino al petto, perché qui la 
cosa principale è la testa e la fisionomia, mentre il resto è 
soltanto un accessorio quasi insignificante. Per le grandi 
statue, invece, specialmente quando stanno in posizione di 
quiete, noi subito, e proprio perché stanno così, vediamo 
quel che indossano, e perfino nei ritratti della pittura le 
figure virili intiere difficilmente, coi loro vestiti moderni, 
possono superare il livello dell'insignificante. Cosî, p. es., 
il vecchio Tischbein ha ritratto in grandezza naturale e 
seduti Herder e Wieland, e i ritratti sono stati incisi in 
rame da buoni artisti. Ma si sente subito che la vista dei 
loro calzoni, delle loro calze e scarpe, -e più che mai, il 
loro atteggiamento, mentre se ne stanno compiaciuti, 


— com6damente seduti su una seggiola, con le mani incro- 
. ciate sul ventre, è qualcosa di intieramente vuoto, piatto 


e superfluo. 
Diversamente ci si comporta con statue-ritratti di indi- 
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vidui che o sono molto lontani da noi rispetto all’epoca in 
cui operarono o in generale sono in se stessi di grandezza 
ideale. Infatti il passato è divenuto per cosî dire senza tem- 
po ed è ricondotto ad una rappresentazione generale poco 
determinata, cosicché esso è in grado, in questo distacco 
dalla sua realtà particolare, di addivenire ad una raffigura- 
zione ideale anche rispetto al suo abbigliamento. Questo 
vale ancor più per individui che, sottratti a causa della loro 
autonomia e dell’interna pienezza alla semplice limitatez- 
za di una occupazione particolare e di un'attività limitata 
ad un’epoca determinata, costituiscono per se stessi una li- 
bera totalità, un mondo di rapporti, di attività e perciò, 
rispetto alla loro abituale esteriorità temporale, non pos- 
sono non apparire elevati al di sopra della familiarità 
del quotidiano anche nei confronti del loro abbiglia- 
mento. Già presso i greci sì trovano statue di Achille e di 
Alessandro, in cui i lineamenti ritrattistici più indivi- 
duali sono cost fini che si crede di riconoscere in queste fi- 
gure degli adolescenti divini piuttosto che uomini. E ciò 
si adatta perfettamente a quel magnanimo adolescente ge- 
niale che fu Alessandro. In maniera analoga anche Na- 
poleone, p. es., occupa un posto cosf alto ed è uno spirito 
cosî vasto che niente impedisce di presentarlo vestito in 
maniera ideale, il che si adatterebbe anche a Federico il 
Grande, quando si trattasse di celebrarlo in tutta la sua 
grandezza. Certo anche qui è essenziale la dimensione 
delle statue. Nelle piccole figurette che hanno qualcosa 
di familiare, il tricorno di Napoleone, la nota uniforme, le 
braccia conserte, non disturbano affatto, e se noi voglia- 
mo raffigurarci Federico il Grande come “il buon Fritz,” 
ce lo possiamo rappresentare con cappello e bastone, come 
sui coperchi delle tabacchiere. 
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3. Individualità delle figure scultoree ideali 


Noi abbiamo finora considerato l'ideale della scultura 
sia nel suo carattere generale sia rispetto alle forme più 
precise delle sue differenze particolari. In terzo luogo 
ci rimane da sottolineare il fatto che gli ideali della scul- 
tura, nella misura in cui devono manifestare, secondo il 
loro contenuto, individualità in sé sostanziali, e, secondo 
la loro figura, la forma fisica umana, devono pervenire an- 
che alla differenziabile particolarità dell'apparenza e for- 
mare quindi una cerchia d’individui particolari, quale noi 
già conosciamo dalla forma d’arte classica come cerchia de- 
gli dèi greci. È vero che si potrebbe pensare che dovrebbe 
esserci soltanto una bellezza suprema, perfetta, che si 
potesse concentrare in tutta la sua perfezione in una sola 
statua, ma questa rappresentazione di un ideale come tale 
è completamente banale e sciocca. Infatti la bellezza del- 
l'ideale consiste appunto nel fatto che essa non è affatto 
una norma semplicemente universale, ma è essenzialmente 
individualità, ed ha quindi anche particolarità e carattere. 
Solo cosî le opere di scultura vengono ad avere vitalità, e 
l’unica astratta bellezza si dispiega in una totalità di figure 
in sé stesse determinate. Nell’insieme, però, questa cerchia 
è limitata rispetto al suo contenuto, in quanto nell’ideale 
vero e proprio della scultura vengono a mancare un gran 
numero di categorie che noi, p. es., abitualmente usiamo 
nella nostra concezione cristiana quando vogliamo mani- 
festare l’espressione di attributi divini ed umani. Cosi, p. 


es., le disposizioni morali e le virtii che il Medio Evo ed il. 


mondo moderno compongono in una cerchia di doveri, 
modificatasi via via in ogni epoca, non hanno senso negli 
dèi ideali della scultura, né esistono per essi. In tal modo 
non dobbiamo aspettarci qui la raffigurazione del sacri- 
ficio, della sconfitta dell’egoismo, della lotta contro il 
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sensibile, della vittoria della castità ecc., pi di quanto non 
possiamo trovarvi l’espressione dell'amore intimo, della 
fedeltà immutabile, dell'onore e dell'onorabilità maschile 
e femminile, oppure l’espressione dell’umiltà religiosa, 


della sottomissione e della beatitudine in Dio. Infatti 


tutte queste virtii, qualità e condizioni, da un lato pog- 
giano sulla rottura fra lo spirituale ed il corporeo, dal- 
l’altro ritornano, oltrepassando il corporeo, nella semplice 
intimità dell'animo, oppure mostrano la soggettività sin- 
gola sia separata dalla sostanza in sé e per sé essente di 
esso, sia tendente a ricongiungersi con questa. Inoltre 
la cerchia di questi dèi veri e propri della scultura è, 
si, una totalità, ma non è, come già abbiamo visto nel- 
l'esame della forma d’arte classica, un tutto che possa 
rigorosamente articolarsi secondo differenze concettuali. 
Tuttavia le singole figure vanno distinte l’una dall’altra 
come individui determinati in sé conchiusi, sebbene non 
siano reciprocamente separati da tratti di carattere astrat- 
tamente espressi, ma posseggano invece molti aspetti. co- 
muni nei riguardi della loro idealità e della loro di- 
vinità. È 

Possiamo ora esaminare pit precisamente tali diffe- 
renze secondo i seguenti punti di vista: 

In primo luogo, vanno esaminati segni caratteristici 
soltanto esterni, attributi accessori, modi di abbigliamento 
e ornamento ecc.; e di tali segni Winckelmann ha dato 
una indicazione precisa e particolarmente ampia. 

In secondo luogo, le differenze fondamentali risiedono 
non soltanto in segni e caratteristiche cosi esteriori, ma 
anche nella struttura e nel portamento individuale dell’in: 
tera figura. La cosa pit essenziale a questo riguardo è la 
differenza di età, di sesso ed al contempo della cerchia di- 
versa da cui le sculture traggono il loro contenuto e la 
loro forma, giacché si passa dagli dèi ad eroi, satiri, 
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fauni, ritratti, e la raffigurazione si disperde infine anche 
nella concezione di formazioni animali. 


In terzo luogo, infine, intendiamo dare uno sguardo - 


alle figure singole nella cui forma individuale la scultura 
elabora quelle differenze più generali. Ciò che qui ci si 
presenta è soprattutto un gran numero di dettagli, per 
cui gli aspetti singoli, che spesso trascorrono nell’empi- 
rico, possono venire citati quasi solo a titolo di esempio. 


a) Attributi, armi, ornamenti ecc. 


Per quel che, in primo luogo, riguarda gli attributi 
ed altri accessori esteriori, l’ornamento, le armi, gli uten- 
sili, i vasi, in generale cose che rientrano nella relazione 
con. l’ambiente circostante, queste esteriorità nelle alte 
opere della scultura sono trattate in modo molto semplice, 
misurato e sobrio, cosicché non vi si trova più di quanto 
è necessario per indicare e far comprendere. A dover dare 
il significato spirituale e la sua intuizione è infatti la 


+ figura per sé, la sua espressione, e non l’accessorio este- 


riore. D'altra parte, però, questi segni di indicazione sono 
necessari per far riconoscere gli dèi, determinati. Infatti 
la divinità universale, che costituisce il sostanziale della 
raffigurazione in ogni singolo dio, crea con questa base 
uguale una stretta affinità fra l’espressione e le figure, 
cosicché ogni dio può essere a sua volta sottratto alla 
sua particolarità e passare per condizioni e maniere di 
raffigurazione diverse da quelle che gli sono peculiari. 
Perciò la caratteristica particolare non compare in ge- 
nerale in lui con piena serietà, e spesso non restano che 
queste esteriorità per farlo riconoscere. Di questi segni 
di riconoscimento indicherò solo i seguenti. 

a) Ho già parlato degli attributi veri e propri in oc- 
casione della forma d’arte classica e dei suoi dèi. Nella 
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scultura tali attributi perdono ancora -di più il loro ca- 
rattere autonomo, simbolico, conservando solo il diritto 
di apparire come il segno di riconoscimento esteriore, af- 
fine ad uno qualsiasi dei lati degli dèi determinati e posto 
o accanto alla figura o nella figura stessa, la quale rappre- 
senta solo se stessa. Questi segni sono spesso tratti dal 
mondo animale, Zeus, p. es., è spesso raffigurato insieme 
con l’aquila, Giunone con il pavone, Bacco con una tigre 
e una pantera che tirano il suo cocchio, perché, come dice 
Winckelmann (vol. II, p. 503), quest’ultimo animale ha 
sempre sete ed è avido di vino; parimenti, Venere con la 
lepre o la colomba. Altri attributi sono utensili o stru- 
menti che si riferiscono ad attività e azioni attribuite a cia- 
scun dio in conformità con la sua individualità determi- 
nata. Cost, p. es., Bacco è raffigurato con un tirso, intorno 
a cui si intrecciano foglie d’edera e bende, oppure è inco- 
ronato di alloro, come segno della vittoria riportata nella 
sua spedizione in India, oppure con la fiaccola con cui egli 
fece luce a Cerere. 

Questi riferimenti specifici, di cui ho qui citato solo 
quelli più generalmente noti, stuzzicano in modo partico- 
lare l’ingegnosità e l’erudizione degli archeologi, ‘spin- 
gendoli verso un esagerato amor di minuzie, che certo 
va spesso troppo in là e vede dei significati in cose che 
non ne hanno alcuno. Due celebri figure femminili asso- 
pite, quella del Vaticano e quella della Villa Medici, sono 
state ad es. prese per delle raffigurazioni di Cleopatra, 
semplicemente perché portano un braccialetto a forma di 
vipera, e alla vista del serpente gli archeologi hanno su- 
bito pensato alla morte di Cleopatra, alla stessa maniera 

‘ come ad un pio padre della Chiesa verrebbe subito in 
mente il primo serpente che sedusse Eva in Paradiso. 
Era invece costume delle donne greche in genere portare 
braccialetti a forma di serpente e i braccialetti si chiama- 
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vano appunto serpenti. Già Winckelmann quindi (vol. V, 
lib. 6, c. 2, p. 56; vol. VI, lib. 2, c. 2, p. 222) molto giusta- 
mente non ha più considerato queste figure come raffigu- 
ranti Cleopatra, e Visconti (Museo Pio Clementino, tom. 
2, pp. 89-92) le ha in ultimo individuate come un’Arian- 
na colta nel momento in cui il dolore provocato per la 
partenza di Teseo la immerge infine nel sonno. Per 
quanto infinitamente spesso ci si sia lasciati trarre in in- 
ganno in riferimenti di tal genere e meschina appaia l’in- 
gegnosità che prende a suo spunto simili insignificanti este- 
riorità, tuttavia questo genere di ricerche e di critica è ne- 
cessario, perché spesso la determinazione pit precisa di una 
figura passa solo per tale via. Ma anche qui risorge quella 
difficoltà secondo cui, come la figura, anche gli attributi 
non possono sempre essere riferiti ad un solo dio, ma sono 
comuni a più dèi. Per es., la coppa è un attributo di Giove, 
ma anche di Apollo, di Mercurio, di Esculapio, come pure 
di Cerere e di Igea; parimenti parecchie divinità fem- 
minili hanno come segno la spiga di grano; il giglio si 
trova in mano a Giunone, a Venere e alla Speranza, il 
fulmine stesso è un attributo non solo di Giove, ma anche 
di Pallade che a sua volta ha in comune con Zeus, Giu- 
none ed Apollo l’egida (Winckelmann, vol. II, p. 491). 
La provenienza degli dèi individuali da un significato 
generale comune meno determinato porta con sé antichi 
simboli che appartenevano a questa natura più generale 
e quindi comuhe degli dèi. 

8) Altri accessori, armi, cavalli, vasi ecc., si trovano di 
più in quelle opere che dalla quiete semplice degli dèi 
sono già passate alla rappresentazione di azioni, gruppi, 
serie di figure, come accade per i rilievi, e che quindi pos- 
sono fare più ampio uso di segni ed allusioni esteriori di 
vario genere. Anche nei doni votivi, che consistevano in 
opere d’arte di ogni genere — ma principalmente statue, 
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— nelle statue dei vincitori olimpici, e soprattutto su mo- 
nete e pietre incise, il ricco, creativo ingegno dell’inven- 
tiva greca ha avuto modo di esercitarsi ampiamente con. 
riferimenti simbolici ‘e di altro genere, connessi p. es. 
alla località della città, ecc. 

y) I segni di riconoscimento che appartengono alla 
figura determinata stessa e ne costituiscono parte inte- 
grante sono penetrati più profondamente dall’esteriorità 
nell’individualità degli dèi. Tale è il genere specifico di 
abbigliamento, tali sono le armi, l’acconciatura dei ca- 
pelli, l’ornamento ecc., ed a questo proposito mi accon- 
tenterò, per meglio chiarire la cosa, di poche citazioni 
di Winckelmann, che è stato molto acuto’ nel cogliere 

. queste differenze. Fra gli dèi particolari soprattutto Giove 
è riconoscibile per la sua capigliatura, cosicché Winckel- 
mann afferma (vol. IV, lib. 5, c. 1, par. 29) che una testa 
potrebbe essere riconosciuta come testa di Giove solo 
dalla capigliatura e dalla barba e anche se nessun’altra 
parte fosse stata conservata, “ Sulla fronte,” dice infatti 
Winckelmann (/oc. cit., par. 31), “i capelli si innalzano 
e le loro varie sezioni ricadono poi incurvate ad arco 
stretto.” Questo modo di raffigurare la capigliatura era 
cost netto, che fu mantenuto perfino per i figli e i nipoti 
di Zeus. Infatti a questo riguardo la testa di Giove si di- 
stingue appena da quella di Esculapio, che ha però un’al- 
tra barba, particolarmente sul labbro superiore, dove è 
più incurvata, mentre in Giove “si avvolge intorno agli 
angoli della bocca e si mescola con la barba che vi è sul 
mento.” Anche la bella testa di una statua di Nettuno, 
che si trovava prima nella Villa Medici e poi a Firenze, 
* Winckelmann l’ha saputa distinguere dalle teste di Giove 
a causa della barba più crespa, che inoltre è pit spessa sul 
labbro superiore, e della capigliatura che è pit arricciata. 
Pallade, proprio all'opposto di Diana, porta i capelli lun- 
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ghi, annodati all’altezza della testa e poi ricadenti in ric- 
cioli in varie file al disotto della benda, mentre Diana li 
porta rialzati da tutti i lati e legati sulla nuca in un nodo. 
I capelli di Cerere sono ricoperti fino alla nuca dal suo 
velo ed ella porta insieme alla spiga un diadema come 
Giunone “dinanzi al quale i capelli,” come nota Win- 
ckelmann (vol. IV, lib. 5, c. 2, par. 10), “si innalzano 
dispersi in una graziosa confusione come se con ciò si 
volesse forse alludere al suo cordoglio. per il rapimento 
della figlia Proserpina. ” La stessa individualità si esprime 
anche con altre esteriorità, p. es., Pallade si riconosce dal- 
elmo caratteristicamente formato, dal suo abbigliamen- 
to ecc. . 


b) Differenze di età, sesso ed ambito figurativo 


L’individualità veramente viva, però, nella misura in 
cui deve esprimersi nella scultura mediante la libera bella 
forma corporea, non deve palesarsi solo con queste cose 
secondarie, quali sono gli attributi, la pettinatura, le armi 
e strumenti di altro genere, mazze, tridenti ecc., ma deve 
imprimersi sia nella figura stessa che nella sua espressione. 
Gli artisti greci in questa individualizzazione furono cosî 
fini e creativi proprio in quanto le figure degli dèi posse- 
devano una base sostanziale essenzialmente uguale, 
partire dalla quale l'individualità caratteristica, senza sepa- 
rarsi da essa, doveva essere elaborata in modo che questa 
base vi restasse assolutamente viva e presente. Soprattutto 
nelle migliori opere della scultura antica va ammirata la 
fine attenzione con cui gli artisti badavano ad armoniz- 
zare ognuno dei più piccoli tratti della figura o della 
espressione con il tutto, e questa armonia era originata 
solo da tale attenzione. 

Se noi poi ricerchiamo più oltre quali siano le generali 
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differenze principali che possono valere come la base di- 


retta per la particolarizzazione più determinata delle for- 


me corporee e della loro espressione, allora si-ha che: 

a) La prima differenza è quella fra figure giovanili 
ed infantili e figure adulte. Ho già detto prima che nel- 
l’autentico ideale ogni tratto, ogni parte, sia pur minima, 
della figura, vengono ad essere espressi, ed egualmente 
vengono evitati completamente il rettilineo, che tendereb- 
be a prolungarsi come tale, le superfici astrattamente piane 
e il circolare ossia l’intellettualmente rotondo, mentre 
viene sviluppata fino al massimo della bellezza la viva 
molteplicità delle linee e delle forme nella sfumatura che 
unisce i loro passaggi. Nella età infantile e giovanile i con- 
torni delle forme trascorrono più impercettibilmente gli 
uni negli altri e cosf dolcemente si fondono, che, come dice 
Winckelmann (VII, p. 78), si potrebbero paragonare con 
la superficie di un mare non turbato dal vento, di cui si 
dice che è calmo, pur essendo in continuo movimento. In 
un'età più avanzata, invece, le differenziazioni appaiono 
pit marcate e devono essere elaborate in una caratteristica 
più precisa. Per questo figure virili eccellenti piacciono a 
prima vista di più perché tutto è più espressivo, e quindi 
tanto più rapidamente impariamo ad ammirare le cono- 
scenze, la saggezza e l'abilità dell'artista. Infatti le figure 
giovanili sembrano pit facili a farsi per la loro morbidez- 
za ed il minor numero di differenze. In effetti è però vero 
il contrario. Infatti nella misura in cui “la configurazione 
delle loro parti, nell'intervallo che vi è fra la crescita e il 
compimento, è lasciata quasi indeterminata” (Winckel- 
mann, VII, p. 80), le articolazioni, le ossa, i tendini, i mu- 
scoli sono st pit delicati e più teneri, ma devono egualmen- 
te essere indicati. E proprio qui l’arte antica celebra il suo 
trionfo, nell'avere messo sempre in rilievo, anche nelle 
figure più delicate, tutte le parti e la loro organizzazione 
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determinata con sfumature quasi impercettibili di pieno e 
di vuoto in un modo tale che il sapere e la virtuosità di 
un artista si palesano solo ad un osservatore rigorosamente 
attento nella ricerca, Se, per es., in una figura delicata- 
mente virile, quale è l’Apollo giovine, l’intera struttura 
del corpo umano non fosse già indicata realmente e a° 
fondo, con studio che, seppure completo, è ancora però a 
metà dissimulato, le membra, pur apparendo piene e ro- 
tonde, sarebbero al contempo senza vigore e senza espres- 
sione e varietà, cosicché difficilmente il tutto potrebbe 
piacere. Come esempio chiarissimo della differenza che 
vi è fra i corpi giovanili € quelli di un uomo maturo, si 
possono ricordare le figure dei figli e del padre nel grup- 
po del Laocoonte. . 

Nel complesso, però, i greci preferivano, nella rap- 
presentazione dei loro ideali divini in opere di scultura, 
l'età ancora giovanile, e le stesse teste e statue di Giove e 
Nettuno non portano traccia di vecchiaia. 

) Una seconda e più importante differenza riguarda il 
sesso sotto cui la figura è rappresentata, la differenza fra 
forme maschili e forme femminili. Di quest'ultime si può 
dire in generale le stesse cose che ho già in breve detto 
prima a proposito della età giovanile di contro a quella 
matura. Le forme femminili sono più delicate, pit mor- 


bide, i tendini e i muscoli, pur non potendo mancare, 


sono meno ‘accentuati, i passaggi sono più fluidi, più 
dolci, ma sono anche pieni di infinite sfumature e va- 
rietà nella diversità dell'espressione che, partendo dalla 
quieta serietà, dalla forte potenza e maestà giunge fino 
alla più tenera leggiadria e grazia dell’attrattiva. La me- 
desima ricchezza di forme si trova nelle figure virili, in 
cui si aggiunge l’espressione della forza fisica pienamente 
sviluppata e quella del coraggio. Ma comune ‘a tutte re- 
sta la serenità del godimento, una letizia ed una beata 
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indifferenza che, mentre è oltre ogni particolare, si uni- 
sce al contempo ad un calmo tratto di malinconia, a quel 
sorridere fra le lacrime, che non è né lacrime né sorriso. 

Qui però non si può tracciare un limite netto fra il 
carattere maschile e quello femminile, giacché le figuré 
giovanili di Apollo e Bacco giungono spesso fino alla deli- 
catezza e morbidezza di forme femminili, anzi fino a sin- 
goli tratti dell’organizzazione fisica femminile, e vi sono 
persino manifestazioni di Ercole in cui egli appare cosî 
virginalmente conformato che è stato scambiato con Iole, 
la sua amante. Gli antichi, inoltre, hanno esplicitamente 
manifestato negli ermafroditi non solo questa transizione, 
ma l’unione stessa di forme maschili e femminili. — 

y)In terzo luogo, infine, va chiesto quali siano le 
differenze fondamentali che si incontrano nella forma 
scultorea per il fatto che essa appartiene ad una delle 
cerchie determinate costituenti il contenuto della con- 
cezione ideale del mondo, appropriata alla scultura. 

Le forme organiche, di cui la scultura si può servire 
nella sua plastica in generale, sono da un lato le forme 
dell'umano, dall’altra quèlle del regno animale. In rap- 
porto al regno animale abbiamo già visto che esso deve 
comparire all’altezza dell’arte in senso stretto solo come 
un attributo accanto alla figura divina, cosf come, p.es. 
troviamo accanto a Diana: cacciatrice una cerva e accanto 
a Giove l'aquila; lo stesso dicasi per la pantera, il grifone 
e altre formazioni del genere. Ma le forme animali, oltre 
agli attributi loro propri, acquistano una validità sia au: 
tonoma, sia in mescolanza con le forme umane. Ma la 
cerchia di tali raffigurazioni è limitata. Oltre alle forme 
caprine, è soprattutto il cavallo che con la sua bellezza 
e ardente vitalità entra nell’arte plastica, sia in unione 
con la figura umana, che nella sua completa forma li- 
bera. Infatti il cavallo sta in generale in rapporto diretto 
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con il valore, il coraggio, l’abilità dell’eroismo umano e 
della sua bellezza, mentre altri animali, come, p. es. il 
leone abbattuto da Ercole, o il cinghiale vinto da Melca- 
gro, sono l’oggetto di queste gesta eroiche stesse e rien- 
trano. quindi a buon diritto nell’ambito della raffigura 
zione, quando questa si amplia a gruppi e néi rilievi a 
situazioni e azioni più mosse.‘ 

L'’umano, da parte sua, nella misura in cui è colto 
come puro ideale per forma ed espressione, offre la forma 


‘ adeguata al divino, che non è in grado, in quanto ancora 


legato al sensibile, di chiudersi nell'unità semplice di un 
unico dio e può dispiegarsi solo attraverso una cerchia 
di formazioni divine. Ma d’altro canto l'umano, sia per 
il suo contenuto che per la sua espressione, resta nell’am- 
bito dell’individualità umana come tale, sebbene questa 
venga d’altra parte unita ‘e apparentata ora al divino ora 
al regno animale. 

Cosî la.scultura'acquista i seguenti ambiti, da cui può 
prendere il suo contenuto per dargli forma. Già più volte 
ho indicato come centro essenziale la cerchia degli dèi 
particolari. La loro differenza dagli uomini consiste prin- 
cipalmente nel fatto che, come essi nei riguardi della loro 
espressione appaiono in sé raccolti oltre la finitezza delle 
cure e delle rovinose passioni, nella calma beata e nella 
loro eterna giovinezza, cosf anche le forme del corpo 


. non solo sono purificate dalla particolarità finita dell’u- 


mano, ma, pur senza perdere in vitalità, si spogliano an- 
che di tutto ciò che allude ai ‘bisogni ed all’indigenza 
della vita sensibile. Un'oggetto interessante, p. es., è da- 
to dalla madre che allatta il figlio, eppure le dee greche 
sono sempre raffigurate senza figli. Giunone, secondo il 
mito, scaglia lungi da-sé il giovane Ercole e da ciò si fa 
nascere la via Lattea; associare un figlio alla maestosa 
sposa di Zeus era cosa poco dignitosa per la concezione 
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antica. La stessa Afrodite non appare nella scultura ca- 
me madre, ed Amore compare si insieme a lei, ma non 
già in veste di figlio. Egualmente, a Giove è data come 
nutrice una capra, Romolo e Remo sono allattati da una 
lupa. Invece nelle sculture indiane ed egiziane molte vol- 
te si vedono dèi ricevere il latte materno da dee. Per le 
dee greche quel che predomina è la figura verginale che 
in. modo minimo lascia comparire la destinazione na- 
turale della donna. | 

Ciò costituisce un’opposizione importante fra l’arte 
classica e quella romantica, in cui l'amore materno è un 
oggetto fondamentale. La scultura passa poi dagli dèi 
come tali agli eroi e a quelle figure che sono mescolanze 
di uomo ed animale, quali, p.es. i centauri, i fauni ed i 
satiri. 

Gli eroi sono distinti dagli dèi solo con differenze sot- 
tilissime e sono del pari elevati al di sopra del mero uma- 
no quale esiste abitualmente. Di un Bacco raffigurato su 
monete di Cirene dice, p. es, Winckelmann (IV, p. 
105): “ per il suo singolare sguardo di tenera gioia, po- 
trebbe raffigurare un Bacco, e per un suo tratto di divi- 
na grandezza un Apollo.” Tuttavia le forme umane, 
quando si tratta di rappresentare la forza della volontà 
e l'energia fisica, acquistano qui un loro rilievo special- 
mente in certe parti del corpo; gli artisti davano ai mu- 
scoli una rapidità di effetto e movimento, e in azioni 
violente ponevano in movimento tutti gli impulsi natu- 
rali. Ma trovandosi nel medesimo eroe un'intera serie di 
condizioni diverse o addirittura opposte, le forme virili 
anche qui si avvicinano spesso a quelle femminili. Cosî, 
: per es., avviene per Achille nella sua prima apparizione 
fra le figlie di Licomede. In tal caso egli non si presenta 
con quella forza eroica che dispiegò dinanzi a Troia, 
ma in vesti femminili e con una figura piena di grazia, da 
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lasciar quasi dubbio il sesso. Anche Ercole non sempre 
è raffigurato nell’atteggiamento grave dell’esplicazione di 
quella forza con'cui compî le sue laboriose fatiche, ma 
anche qual era quando serviva Onfale, oppure nella pace 
della divinizzazione ed in generale nelle più varie si- 
tuazioni. Per altri riguardi gli eroi possiedono spesso la 
pit grande somiglianza con le figure degli dèi; Achille, 
per es., con Marte, per cui si richiede lo studio più ap- 
profondito per riconoscere subito il significato specifico 
di una statua in base alla caratterizzazione del tutto pri- 
va di altri attributi. Tuttavia esperti intenditori di arte 
sanno riconoscere subito il carattere e la forma dell’inte- 
ra figura da singoli pezzi riuscendo a completare il man- 
cante, il che ci fa ammirare ancora una volta il fine senso 
e la coerenza d’individualizzazione nell'arte greca, i cui 
maestri intesero eseguire e mantenere anche le più pic- 
cole parti conformi al carattere del tutto. 

Per ciò che riguarda i saziri ed i fauni, nella loro cer- 
chia è trasferito ciò che rimane escluso dall'alto ideale de- 
gli dèi, ovvero bisogni umani, gioia di vivere, godimento 
sensuale, soddisfazione dei desideri, e cosi via. Ma parti- 
colarmente i satiri e fauni giovani sono raffigurati dagli 
antichi in forme per lo pit cosî belle che, come afferma 
Winckelmann (IV, p. 78), “ogni loro figura, eccettuata 


la testa, poteva essere scambiata con Apollo, soprattutto. 


con quello che si chiama Sauroctonos e che ha le gambe 
uguali a quelle dgi fauni.” 1 fauni ed i satiri sono rico- 
noscibili nella testa per le orecchie a punta, i capelli ispi- 


di e le piccole corna. 


In una seconda cerchia si raccoglie l'umano come tale. 
Ne fa parte specialmente la bellezza umana della figura, 
quale in tutta la sua forza ed abilità si palesa nei giochi 
di competizione; cost lottatori, discoboli ecc. formano un 
oggetto principale. In queste produzioni la scultura si 
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accosta già di più al ritratto in cui gli antichi però sem- 
pre, e perfino quando raffiguravano individui reali, inte- 
sero mantenere il principio della scultura quale noi ab- 
biamo appreso. 

L'ultimo ambito, infine, toccato dalla scultura è la raf- 
figurazione di figure animali come tali, in particolare 
leoni, cani, ecc. Anche in questo campo gli antichi sep- 
pero far valere il principio della scultura di cogliere il 
sostanziale della figura e vivificarlo individualmente, 
giungendo a tale perfezione che, p.es., la Vacca di Mi- 
rone è divenuta più celebre che le sue restanti opere. Goe: 
the, in Arte e Antichità (vol. II, fasc. I), l’ha descritta 
con molta grazia ed ha richiamato soprattutto l’atten- 
zione sul fatto che, come abbiamo sopra visto, questa fun- 
zione animale dell’allattamento avviene qui esclusiva- 
mente nel campo del regno animale. Egli, respingendo 
tutte le trovate dei poeti ed i loro antichi epigrammi, con- 
sidera, con grande sensibilità, solo l’ingenuità della con- 
cezione da cui scaturisce questa immagine tanto familiare. 


c) La rappresentazione dei singoli dèi 


A conclusione di questo capitolo e intorno agli indivi- 
dui singoli, nel cui carattere e vitalità vengono elaborate 
le differenze su accennate, dobbiamo ora fare ancora al- 
cune precisazioni riguardanti principalmente la rappre- 
sentazione degli dgi. 

a) Come in generale, cosi anche nei riguardi degli dèi 
spirituali della scultura si potrebbe presumere che la spi- 
«ritualità sia propriamente la liberazione dall’individualità, 
e che cosi anche gli ideali, quanto pit eccelsi, tanto me- 
no dovrebbero differenziarsi gli uni dagli altri come in- 
dividui. Ma il compito della scultura, stupendamente as- 
solto dai greci, consisteva a questo proposito proprio nel- 
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l'aver conservato agli dèi individualità e differenziabilità 
nonostante la loro universalità ed idealità, benché in sfe- 
re determinate vi fu, certo, lo sforzo di eliminare i con- 
fini fissi e di rappresentare le forme particolari anche 
nelle loro transizioni. Inoltre, se si assume l’individua- 
lità in'modo tale che certe divinità posseggano determi- 
nati tratti quasi come note di ritratto, sembra che cosî 
un tipo fisso si sostituisca ad una produzione viva con 
danno dell’arte. Ma questo non è vero e anzi. l’inven- 
zione fu tanto più fine nel campo della individualizza- 
zione e vitalità, quanto più vi fu a fondamento un tipo 
sostanziale. 

%) Per quanto riguarda poi gli stessi dèi singoli, è 
intuitiva l’idea che al di sopra di tutti questi ideali stia 
come loro sovrano un wrico individuo. Questa dignità 
ed altezza è quella che Fidia ha attribuito innanzi tutto 
alla figura ed alla espressione di Zeus; e tuttavia il pa- 
dre degli dèi e degli uomini è al contempo collocato in 
una dolcezza troneggiante, con uno sguardo sereno e be- 
nigno, raffigurato in età virile, senza il volto pieno della 
giovinezza, ma parimenti senza alludere neppure a quel- 
la certa durezza di forme o quegli accenni di infermità 
che sono propri alla vecchiaia. E estremamente simili a 
Giove per figura ed espressione sono i suoi fratelli, Net- 
tuno e Plutone, le cui interessanti statue di Dresda, p. 
es., hanno un tono diverso l'una dall’altra, pur avendo 
ognuna la propria peculiarità: Zeus immerso nella dol- 
cezza della sua maestà, Nettuno pit selvaggio, Plutone, 
che è l'equivalente del Serapide egiziano, più torvo, meno 
sereno. - 

Differenti da Giove in modo più essenziale sono Bac- 
-co e Apollo, Marte e Mercurio, i primi nella più giova- 
nile bellezza e morbidezza delle loro forme, i secondi 
più virili, pur se imberbi; Mercurio pur vigoroso, più 
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snello, con una finezza particolare nei tratti del viso, Mar- 
te non già simile a Ercole per la forza dei muscoli e per 
le restanti forme, ma come un eroe giovane e bello di 
sviluppo ideale. 

Delle dee voglio solo accennare a Giunone, a Pallade, 
a Diana e a Venere. 

Come Giove fra le divinità maschili, cosî Giunone fra 
quelle femminili possiede più maestà per la figura e per 
la sua espressione; gli occhi grandi e rotondi sono alteri 
e autoritari, e lo stesso dicasi per la bocca che la fa rico- 
noscere subito, specialmente se vista di profilo. Nell’in- 
sieme ella dà l'impressione “di una regina che vuole 
dominare, essere venerata e suscitare amore” (Winckel- 
mann, IV, p. 116). 

Pallade, invece, possiede. l’espressione di una pid se- 
vera verginità e pudicizia; delicatezza, amore ed ogni 
genere di debolezza femminile sono da lei lontane, l’oc- 
chio è meno aperto di quello di Giunone, misuratamente 
arcuato e un po’ chino come in una tranquilla medita- 
zione, al pari del capo, che non si erge altero come quel- 
lo della sposa di Giove, pur essendo anch’esso armato di 
un elmo. 

La medesima figura virginale possiede Diana, che 
però è dotata di maggiore attrattiva, è più leggera, più 
snella, sebbene non abbia né ‘consapevolezza, né gioia 
della propria grazia. Ella non se ne sta in calma medi- 
tazione, ma è rappresentata per lo pià in movimento, 
slanciata in avanti, con l’occhio che guarda dritto lon- 
tano. ° 

Venere, infine, la dea della bellezza come tale fu la 
sola, assieme alle Grazie ed alle Ore, ad essere rappresen- 
tata nuda dai greci, se pur non da tutti gli artisti. In lei la 
nudità è dovuta ad un motivo importantissimo, perché 
ha come espressione fondamentale la bellezza sensibile 
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ed il suo trionfo, in generale la grazia, l’attrattiva, la de- 
licatezza, moderate ed elevate dallo spirito. Il suo occhio, 
anche quando ella dovrebbe avere ùn aspetto più grave 
e sublime, è pit piccolo di quello di Pallade e Giunone, 
non rispetto alla lunghezza, ma perché più stretto per.la 
palpebra inferiore un poco rilevata, con il che è espresso, 
nel modo più bello, il languore invitante dell'amore. Ma 
nell'espressione come nella figura essa è diversa, ora più 
seria e possente, ora più tenera e delicata, ora di età più 
giovanile ora più matura. Cosî Winckelmann (IV, p. 
112), p. es., paragona la Venere Medicea con una rosa 
che dopo, la bella aurora si dischiude al levar del sole. 
La Venere celeste, invece; era contraddistinta da un dia- 
dema che era eguale a quello di Giunone e che era por- 
tato anche da Venere vincitrice. 

y) L'invenzione di questa individualità plastica, la 
cui intera espressione è compiutamente prodotta dall’a- 
strazione della semplice forma, fiori con tanta inegua- 
gliabile perfezione solo presso i greci, ed ha il suo fonda- 
mento nella religione stessa. Una religione più spirituale 
si può accontentare della venerazione e della meditazio- 
ne interne, cosicché, per essa, le opere di scultura non 
sono in fondo che un lusso ed un sovrappiti. Ma una re- 
ligione della concezione cosî sensibilmente intuitiva co- 
me quella greca deve continuamente produrre, in quan- 
to per essa questo creare ed inventare artistico è esso 
stesso un'attività ed un soddisfacimento religiosi, cosi co- 
me per il popolo la visione di tali opere non è una sem- 
plice contemplazione, ma appartiene alla religione ed al- 
la vita stessa. In generale i greci facevano tutto in vista 
del pubblico e dell’universale, in cui ognuno trovava il 
proprio godimento, orgoglio ed onore. Dato questo ca- 
rattere pubblico, l’arte dei greci non è ora semplicemente 
un ornamento, ma uh bisogno vivo da soddisfare neces- 
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sariamente, analogamente a quel che fu la pittura per i 
veneziani al tempo del loro splendore. Solo in base a ciò 
possiamo spiegare, di fronte alle difficoltà della scultura, 
il perché dello sconfinato numero di sculture, di queste 
selve di statue di ogni genere che si trovavano a migliaia 
in una città, in Elide, in Atene, a Corinto, ed in grande 
numero perfino in ogni piccolissima città, ed egualmen- 
te nella Magna Grecia e nelle isole. 
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Capitolo terzo 


1 diversi generi della raffigurazione e del materiale 
della scultura. Le fasi del suo sviluppo storico 


Finora nel nostro esame abbiamo considerato, in pri- 
mo luogo, le determinazioni universali, in base a cui ci fu 
possibile sviluppare il contenuto pit adeguato alla scultura 
e la forma ad esso corrispondente. Come tale contenuto 
trovammo l'ideale classico, cosicché, im secondo luogo, 
dovemmo stabilire in che modo la scultura, fra le arti 
particolari, sia la piti idonea a dare forma all’ideale. Ora, 
essendo l’ideale da concepire essenzialmente solo come ‘ 
individualità, non solo l’interna intuizione artistica si di- 
spiega in una cerchia. di figure ideali, ma anche l’este- 
riore modo di raffigurazione e l'esecuzione in opere d’ar- 
te reali si scinde in generi particolari di scultura. A_que- 
sto riguardo rimane ora da parlare dei seguenti punti 
di vista: 

in primo luogo, i generi di raffigurazione, in base a 
cui, nella misura in cui si passa all'esecuzione reale, si 
hanno o singole statue o gruppi, finché alla fine, nel ri- 
lievo, troviamo già il punto di transizione al principio 
della pittura; 

in secondo luogo, il materiale esterno in cui queste 
differenze divengono reali; 

in terzo luogo, le fasi dî sviluppo storico inerenti alle 
opere d’arte realizzate nei diversi generi e materiali. 
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1. I generi di raffigurazione della scultura 


Come abbiamo distinto in modo essenziale l’architet- 
tura autonoma da quella strumentale, cosi possiamo ora 
stabilire ‘qui un'analoga differenza fra quelle opere di 
scultura che se ne stanno per sé autonome e quelle che 
servono per lo più solo ad ornare spazi architettonici. Per 
le prime l’ambiente non è nient'altro che un locale ap- 
prontato dall’arte stessa, mentre per le seconde la rela- 
zione con la costruzione architettonica di cui formano 
ornamento resta l'essenziale e determina non solo la 
forma ma in massima parte anche il contenuto dell’opera 
di scultura. Nell'insieme e in generale possiamo a questo 
riguardo dire che le statue singole se ne stanno per sé, 
mentre i gruppi e ancor più i rilievi incominciano a per- 
dere questa autonomia e sono volti dall’architettura ai 
fini a lei propri. 


a) La statua singola 


Per quel che riguarda la statua singola, il suo compito 
originario è il compito autentico della scultura in gene- 
rale, ossia di approntare statue per i templi dove esse 
erano collocate nell’atrio, un luogo, questo, in cui tutto 
l’ambiente era riferito ad esse. 

u) Qui la scultura resta nella sua purezza più ade- 
guata, in quanto elabora la figura divina staccata da ogni 
situazione in una quiete bella, semplice, inattiva, oppure, 


‘ in situazioni anodine, libera, immune da ogni contatto, 


lontana da ogni azione e complicazione determinata, co- 
me ho già indicato pid volte. 

8) La figura incomincia ad uscire da questa più seve- 
ra maestà o beata concentrazione quando in tutto l’atteg- 


giamento si accenna l’inizio o la fine di una azione sen- 
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za che però ne venga turbata la calma divina e la figura 
sia rappresentata in conflitto e in lotta. Di tal genere so- 
no la celebre Venere Medicea e l’Apollo del Belvedere. 
AI tempo di Lessing e di Winckelmann fu tributata a 
queste statue una sconfinata ammirazione come se fosse- 
ro i supremi ideale dell’arte; ora invece, dacché abbiamo 
potuto conoscere opere più profonde per espressione e più 
vive e più approfondite nelle forme, esse hanno perso 
qualcosa del loro valore e vengono collocate in un’epoca 
già tarda, in cui la forbitezza dell’esecuzione non perma- 
ne più nel severo stile autentico, ma ha già di mira il pia- 
cevole e l’attraente. Un viaggiatore inglese (nel Morning 
Chronicle del 26 luglio 1825) chiama persino l'Apol- 
lo un vagheggino teatrale (a sheatrical coxcomb), e 
pur attribuendo a Venere grande dolcezza, delicatezza, 
simmetria e grazia timida, afferma però che ella ha solo 
una corretta assenza di spirito, una perfezione negativa 
e “a good deal of insipidity.” Noi possiamo in generale 
cost concepire l'evoluzione della scultura a partire da 
quella pit severa pace e santità. La scultura è certamente 
l’arte della solenne gravità degli dèi, ma essendo questi 
non astrazioni ma formazioni individuali, tale gravità 
implica parimenti l'assoluta serenità e quindi il riflesso 
sul reale e sul finito, in cui la serenità degli dèi non espri- 
me il sentimento dell'essere immersi in questo contenuto 
finito, bensi il sentimento della conciliazione, della liber- 
tà spirituale e dell’essere presso sé. 

y) Perciò l’arte greca si è effusa nell’intera serenità 
dello spirito greco ed ha trovato piacere, gioia e occupa- 
zione in un numero infinito di situazioni altamente liete. 
Infatti, dopo che essa si è districata dalle pit rigide astra- 
zioni del rappresentare e si è innalzata ad apprezzare 
l’individualità vivente che in sé tutto riunisce, le divenne 
caro quel che è vivo e sereno, -e gli artisti gareggiarono 
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in una molteplicità di rappresentazioni che, lungi dal 
deviare verso il penoso, l’orrido, il contorto e il tormen- 
tato, rimasero nei limiti di una umanità anodina. Gli 


antichi per questo riguardo hanno lasciato molte opere 


di grandissimo valore. Qui mi limito a citare fra i mol- 
teplici argomenti mitologici di natura scherzosa e al con- 
tempo del tutto pura, serena, i giuochi di Amore, che so- 
no già pid vicini alla comune umanità, e citerò pure al- 
tri in cui l'interesse principale è dato dalla vitalità della 
rappresentazione, e dove già l’averli scelti e l’occupar- 
sene testimonia la serenità e l’anodinicità. In questa sfe- 
ra, p. es., il giocatore di dadi e l’astato di Policleto era- 
no apprezzati quanto la sua Era di Argo; della stessa fa- 
ma godevano il Discobolo ed il Corridore di Mirone; 
egualmente attraente e lodato è il Fanciullo Seduto che 
sì estrae una spina dal tallone; e si conoscono in gran 
numero, e in parte anche per nome, altre rappresenta- 
zioni di contenuto analogo. Si tratta di momenti ispirati 
dalla natura, momenti che fugacemente passano, ma che 
qui appaiono fissati dallo scultore. 


b) Il gruppo 


La scultura, da tali inizi volti verso l'esterno, passa 
poi a rappresentare situazioni più mosse, conflitti ed 
azioni e quindi gruppi. Infatti con l’azione più determi- 
nata viene ad apparire una più concreta vitalità, che si 
dispiega in opposizioni, reazioni e quindi relazioni es- 
senziali di più figure intrecciate l’un l’altra. i 

a) In primo luogo abbiamo anche qui semplici acco- 
stamenti in quiete, come, p.es., i due colossali domatori 
di cavalli che stanno a Roma sul monte Cavallo e che 
si crede indichino Castore e Polluce. Una delle statue 
è attribuita a Fidia, l’altra a Prassitele, ma senza solide 
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prove, sebbene l’alta eccellenza della concezione e al con- 


tempo l'elegante profondità dell’esecuzione giustifichino - 


nomi cosi importanti. Si tratta solo di liberi gruppi che 
non esprimono ancora una vera e propria azione o una 
sua conseguenza e sono interamente adatti alla raffigu- 
razione scultorea e alla esposizione pubblica dinanzi al 
Partenone, dove essi ‘originariamente si sarebbero tro- 
vati. 

8) Ma, în secondo luogo, la scultura nel gruppo passa 
a rappresentare situazioni aventi a contenuto conflitti, 
azioni discordi, dolore ecc. Qui possiamo ancora una 
volta celebrare l’autentico senso artistico dei greci che 


non erige simili gruppi autonomi per sé, ma, poiché con 


essi la scultura inizia ad uscire dal regno suo proprio e 
quindi autonomo, li ha posti in stretta relazione con 
l’architettura, cosî che servissero da ornamentazione di 
spazi architettonici. La statua del dio come statua sin- 
gola se ne stava in tranquilla quiete e santità nella cella 
interna che era costruita proprio per quest'opera di scul- 
tura. Il frontone, invece, era ornato con gruppi che pre- 
sentavano determinate azioni del dio e quindi potevano 
essere elaborate ad una vitalità più mossa. Di tal genere 
è il celebre gruppo dei Niobidi. La forma generale del- 
la disposizione delle statue è qui data dallo spazio a cui 
erano destinate. La figura principale stava nel mezzo e 
poteva essere la pid grande, quella che pit spiccava; le 
rimanenti, spostate verso gli angoli laterali acuti del fron- 
tone, richiedevano altre posizioni fino a quella sdraiata. 

Di altre opere celebri mi limiterò a citare ancora so- 
lo il gruppo del Laocoonte. Esso è stato, quaranta o cin- 
quant’anni fa, oggetto di molti studi e lunghe discussio- 
ni, In particolare era considerato come una circostanza 
importante stabilire se Virgilio avesse descritto questa 
scena seguendo l’opera di scultura o se viceversa l’artista 
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avesse compiuto la sua opera secondo la descrizione vir- 
giliana; inoltre se Laocoonte gridasse e se in generale si 
addicesse alla scultura esprimere un grido, ed altre que- 
stioni del genere. Ci si dava da fare intorno a questi 
dettagli psicologici, perché ancora non circolavano le idee 
di Winckelmann né c’era un autentico senso artistico; e 
gli eruditi da tavolino sono già di per sé portati a tali 
discussioni, perché manca loro spesso l'occasione di ve- 
dere opere reali, cosî come parimenti mancano della ca- 
pacità di coglierle con l’intuizione. La cosa più essenzia- 
le riguardo a questo gruppo è il fatto che, malgrado il 
forte dolore, la grande verità, la contrazione spasmodica 
del corpo, l'inarcarsi di tutti i muscoli, viene tuttavia 
conservata la nobiltà della bellezza senza che minima- 
mente si giunga ‘alla deformazione, alla smorfia ed alla 
distorsione. Tuttavia l’intera opera, per lo spirito del- 
l'argomento, per l’artisticità dell’ordinamento, per l’in- 
telligenza dell’atteggiamento e per il genere dell’esecu- 
zione, appartiene senza dubbio ad un'epoca tarda, che 
tende già a sorpassare la semplice bellezza e vitalità col 
mettere in rilievo studiatamente un'accurata conoscenza 
della struttura e della muscolatura del corpo umano e 
cerca di piacere con l'eleganza troppo raffinata della la- 
vorazione. In tal modo è già fatto il passo dalla inno- 
cenza e grandezza dell’arte alla maniera. 

y) Opere di scultura possono ora essere collocate nei 
più diversi locali: dinanzi agli ingressi dei colonnati, in 
vestiboli, su rampe di scale, in nicchie ecc. Proprio per 
questa varietà di luogo e' di destinazione architettonica, 
che a sua volta in vario modo è riferita a condizioni e 
rapporti umani, il contenuto e l'oggetto delle opere d’ar- 
te, che nei gruppi possono ancor più accostarsi all’uma- 
no, cambiano infinitamente. Ma è sempre cosa poco con- 
veniente che questi gruppi più mossi e formati da più 
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figure, anche quando non hanno ad argomento dei 
conflitti, vengano posti in cima agli edifici di contro al- 
la libera aria senza alcuno sfondo. Infatti il cielo una 
volta è grigio, un’altra volta azzurro e splendente in 
modo accecante, cosicché i contorni delle figure non si 
possono vedere con precisione. Ma questi contorhi, la 
silhouette, sono la cosa più importante in quanto sono 
la cosa principale che si riconosce e che rende possibile 
capire il resto. Infatti in un gruppo molte parti delle fi- 
gure stanno l’una dinanzi all’altra, per es., le braccia di- 
nanzi al corpo, e ugualmente la gamba di una figura di- 
nanzi all’altra; già per questo fatto in lontananza i con- 
torni di una simile parte diventano poco chiari e incom- 
prensibili o almeno molto meno chiari dei contorni delle 
parti che se ne stanno interamente libere. Basta solo pen- 
sare ad un gruppo disegnato sulla carta, perché si veda 
che di una figura alcune membra sono tracciate con for- 
za e nettamente, mentre altre sono solo accennate in mo- 
do oscuro e impreciso. Lo stesso effetto fa una statua e 
ancor più i gruppi che non hanno altro sfondo che l’a- 
ria: in tal caso si vede solo una silhouette nettamente 
ritagliata dal cui interno si possono riconoscere con preci- 
sione soltanto vaghi accenni. 


Questo è il motivo per cui, p. es., la Vittoria sulla Porta 


Brandeburghese a Berlino è non solo di bell’effetto per 
la sua semplicità e calma, ma è anche riconoscibile con 
precisione nelle sue singole figure. I cavalli stanno lon- 
tano gli uni dagli altri senza coprirsi reciprocamente, ed 
anche la figura della Vittoria si innalza abbastanza su di 
loro. Invece l’Apollo di Tieck, col suo cocchio tirato da 
grifoni, si innalza sul teatro in modo meno eccellente, 
nonostante il valore artistico dell'intera concezione’ ed 
esecuzione. Io ho visto, per cortesia di un amico, le figu- 
re nel laboratorio;. ci se ne poteva ripromettere un ef- 
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fetto magnifico; ma nel modo in cui ora stanno in alto, 
i contorni di una figura si confondono sempre con quel- 
li dell'altra che le fa da sfondo, e la silhouette della pri- 
ma è tanto meno libera e chiara quanto più nell'insieme 
manca alle figure la semplicità. I grifoni, che per le loro 
gambe pit corte stanno già di per sé più in basso © me- 


no liberi dei cavalli, hanno poi ancora le ali, e Apollo ha 


un ciuffo di capelli e in braccio la lira. Tutto ciò è trop- 
po per il posto in cui il gruppo è collocato e contribuisce 
solo alla mancanza di chiarezza dei contorni. 


c) Il rilievo 


L'ultimo genere di raffigurazione, infine, con cui la 
scultura fa già un passo significativo verso il principio 
della pittura, è il rilievo; innanzitutto Taltorilievo, poi il 
bassorilievo. Qui la condizione è è data dalla superficie, co- 
sicché le figure stanno tutte su‘un medesimo piano e la 
totalità spaziale della figura, da cui parte la scultura, in- 
comincia a sparire sempre di più. Ma il rilievo antico 
non si avvicina ancora tanto alla pittura da giungere a 
differenze di prospettiva fra primo piano e sfondo, bensi 
sì tiene fermo invece alla superficie come tale, senza dar 
prospettiva ai diversi oggetti entro differenze spaziali 
con l’arte del rimpicciolire. Perciò si preferiscono soprat- 
tutto le figure di profilo poste una accanto all’altra sulla 
‘stessa superficie. Ma con questa semplicità possono essere 
prese a contenuto non azioni molto complicate, bensi 
azioni che anche nella realtà procedono di solito sulla 
medesima linea, processioni, cortei sacrificali, sfilate di 
vincitori olimpici, ecc. 

Il rilievo però è della massima varietà in quanto non 
solo copre ed adorna i fregi e le pareti dei templi, ma de- 
cora anche gli utensili, i vasi sacrificali, i doni votivi, le 
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«tazze, le brocche, le urne, le lampade ecc., adorna seg- 


giole e tripodi e si apparenta con mestieri affini. Qui è 


‘ soprattutto l’ingegnosità dell'invenzione che si effonde 


nelle più molteplici formazioni e combinazioni e non è 
più in grado di mantenere il fine vero e proprio della 
scultura autonoma. 


2. Il materiale della scultura 


Noi siamo passati, partendo dall’individualità, che co- 
stituisce il principio fondamentale della scultura, alla par- 
ticolarizzazione della cerchia del divino, dell'umano e 
della natura, da cui la plastica trae i propri oggetti, per 
giungere poi alla particolarizzazione del modo di rap- 
presentare nelle'statue singole, nei gruppi e rilievi. Fat- 
to ciò, dobbiamo ora ricercare la medesima varietà di par- 
ticolarizzazione nel materiale di cui l'artista si può ser- 
vire per le sue rappresentazioni. Infatti l’uno o l’altro ge- 
nere di contenuto e di apprensione trova maggiore affi- 
nità nell’uno o nell’altro genere di materiale sensibile 
con cui ha maggiore o minore inclinazione e concordan- 
za intima. 

Come annotazione generale voglio qui solo ricordare 
che gli antichi; come furono ineguagliabili per l’inven- 
zione, nella stessa misura suscitano la nostra ammira- 
zione per la stupenda e sviluppata abilità dell'esecuzione 
tecnica. Entrambi i lati sono egualmente difficili nella 
scultura, perché i suoi mezzi di rappresentazione manca- 
no della multilateralità interna di cui dispongono le re- 
stanti arti. L'architettura è, sf, ancora più povera, ma non 
ha però il compito di rendere presente lo spirito stesso 
nella sua vitalità. oppure il vivo naturale nella materia 
per sé inorganica. Questa sviluppata abilità nel trattare 
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in modo del tutto perfetto il materiale, è contenuta pe- 
rò nel concetto stesso dell’ideale, giacché questo ha a 
principio una penetrazione totale nel sensibile e la fu- 
sione dell’interno con la sua esistenza esterna. Il medesi- 
mo principio si afferma perciò ogni qualvolta l’ideale 
giunge a esecuzione e realtà. A questo riguardo non dob- 
biamo meravigliarci se si afferma che gli artisti nelle epo- 
che di grande abilità tecnica o lavoravano le loro opere in 
marmo senza ricorrere a modelli in terracotta, oppure, 
se li avevano, facevano però le loro opere in modo mol- 
to più libero e spontaneo “di quanto non accada nei 
nostri giorni, in cui, rigorosamente parlando, vi sono so- 
lo copie in marmo secondo originali che si chiamano mo- 
delli e sono precedentemente preparati in terracotta” 
(Winckelmann, Opere, vol. V, p. 389). In questo modo 
gli antichi artisti conservarono la viva ispirazione che 
nelle riproduzioni e nelle copie va pit o meno sempre 
perduta, sebbene non si possa negare che anche nelle ope- 
re d’arte famose si incontrino talvolta singole parti man- 
chevoli, p. es., occhi di diversa grandezza, orecchie di 
cui l'una sta più in basso dell'altra, piedi di lunghezza 
alquanto diseguale, e cosi via. Gli artisti antichi non ba- 
darono alla costante delimitazione geometrica rigorosa, 
al contrario di quanto sòno soliti fare gli artisti e intendi- 
tori mediocri, i quali ritengono di andare molto a fon- 
do, e non hanno invece alcun altro merito, 


. a) Il legno 

Fra i materiali di diverso genere di cui gli scultori si 
servivano per le statue degli dèi, uno dei pit antichi è il 
legno. Un bastone, un palo sormontato da una testa co- 
stitut l’inizio. Molte delle piti antiche statue collocate 
nei templi sono di legno, e anche al tempo di Fidia si 
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usava ancora questo materiale. Cosi, p. es., la statua co- 
lossale di Minerva di Fidia a Platea era di legno dorato, 
mentre testa, mani e piedi erano di marmo (Meyer, Sto- 
ria delle arti figurative greche, vol. I, pp. 60 e sgg.), ed 
anche Mirone (Pausania, II, 30) fece un’Ecate di legno con 
un solo volto e tronco, e proprio ad Egina, dove Ecate era 
grandemente onorata e annualmente si svolgeva una fe- 
sta in suo onore, istituita, come affermavano gli abitanti 
di Egina, dal trace Orfeo. 

Nell'insieme, però, il legno, quando non è ricoperto 
d'oro 0 in altro modo, per le sue fibre e per la loro di- 
rezione appare non essere adatto ad opere grandiose ed 
è più idoneo per lavori minori, come è avvenuto spesso 
nel Medio Evo e come avviene ancora oggi. 


b) Avorio, oro, bronzo, marmo 


‘ Come principale materiale dopo il legno vanno ricor- 
dati l’avorio unito con l’oro, il bronzo fuso e il marmo. 

a) Avorio ed oro furono notoriamente usati da Fidia 
per i suoi capolavori, per es. per il Giove Olimpico, o per 
la celebre colossale statua di Pallade sull’Acropoli di Ate- 
ne, che portava in mano una Vittoria anch’essa di gran- 
dezza maggiore del naturale. Le parti nude del corpo 
erano di lamine di avorio, le vesti ed il mantello di oro 
laminato che poteva essere tolto. Questo modo di lavo- 
razione in avorio giallastro e oro risale al tempo in cui 
le statue erano colorate, ed è un modo di rappresenta- 
zione che si superò via via nella monocromia del bron- 
zo o del marmo. L’avorio è un materiale molto pulito, 


‘liscio, senza le granature del marmo, e nel contempo co- 


stoso; e infatti gli ateniesi ci tenevano a che le statue 
dei loro dèi fossero anche preziose. La Pallade di Platea 
aveva solo un rivestimento in oro mentre quella di Ate- 
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ne era di metallo massiccio. Le statue dovevano essere 
nello stesso tempo colossali e ricche. Quatremère de 
Quincy ha scritto un capolavoro su queste opere, sulla 
toreutica degli antichi. La parola toreutica — togevew, 
tépeoua — doveva propriamente essere usata per in- 
dicare lo scolpire nel metallo, l’incidere, intagliate figu- 
re, come, p. es., nel caso delle pietre incise; ma tépevpa 
si usa per indicare lavori in metallo che sono a rilievo 
intiero o a mezzo rilievo e si ottengono mediante stam- 
pi e fusione, e non già con il taglio o l’incisione. Inoltre 
questo termine si usa impropriamente per indicare figu- 
re in rilievo su vasi di coccio e in modo pit generale, 
infine, per sculture in bronzo. Quatremère ha studiato 
particolarmente il lato tecnico dell'esecuzione ed ha cal- 
colato la grandezza delle lamine tagliate dalle zanne de- 
gli elefanti e la quantità richiesta dalle dimensioni co- 
lossali delle figure ecc. D'altra parte egli si è curato an- 
che, seguendo le indicazioni degli antichi, di rifare un 
disegno della figura seduta di Giove, e, in particolare, di 


tiprodurre il grande scanno con gli artistici bassorilievi. 


dandoci cosî per ogni verso un'idea del lusso e della per- 
fezione dell’opera. 


Nel.Medio Evo l’avorio è stato usato principalmente 
per opere minori della più diversa specie, quali Cristo in 
croce, la Madonna, ecc.; e inoltre per fare boccali, con su 
raffigurate scene di caccia e di altro genere, nel qual ca- 
so l’avorio presenta anzi nei confronti del legno molti 
vantaggi per la sua levigatezza e durezza. 

8) Ma il materiale più diffuso e preferito presso gli 
antichi fu il Bronzo, nella cui fusione e lavorazione essi 
seppero giungere alla massima maestria. Specialmente al 
tempo di Mirone e Policleto esso fu usato generalmente 
per statue di dèi e per altri generi di scultura. Il colore 
più cupo, meno determinato, lo splendore, la levigatezza 
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del bronzo in generale, non ha ancora l’astrazione del 
bianco marmo ed è in un certo senso più caldo. Il bron- 
zo di cui si servivano gli antichi era una mescolanza 
in misura varia di oro, argento e rame. Cosî, p. es., il 
cosiddetto bronzo di Corinto è una lega speciale che du- 
rante l'incendio di Corinto si era formata per la grande 
abbondanza di statue e di utensili in bronzo che vi era 
in questa città. Mummio fece imbarcare sulle navi molte 
statue, e questa integra persona, che teneva molto a quel 
tesoro e aveva a cuore di portarlo in sicuro a Roma, lo 
raccomandò ai marinai con la minaccia che, qualora le 
statue fossero andate perdute, essi avrebbero dovuto pro- 
curargliene di identiche. 

Nella fusione del bronzo gli antichi raggiunsero una 
maestria incredibile, il che permise loro di fare delle fu- 
sioni solide e nello stesso tempo sottili. Certo si può con- 
siderare ciò come qualcosa ‘di semplicemente tecnico che 
nulla abbia a che fare con l’arte vera e propria; ma ogni 
artista lavora su una materia sensibile ed è prerogativa 
del genio divenire perfettamente padrone di questa ma- 
teria, cosicché l'abilità e la bravura nel campo tecnico e 
manuale costituisce un lato del genio stesso. Con questa 
virtuosità nella fusione, un'opera di scultura di tal ge- 
nere veniva a costare di meno e poteva essere eseguita 
più rapidamente che non la lavorazione a scalpello delle 


statue in marmo. Un secondo vantaggio che gli antichi - 


seppero ottenere con la loro abilità nella fusione fu la pu- 
rezza della colata, la quale fu tale che le loro statue di 
bronzo non avevano nemmeno bisogno di essere cesella- 
te e quindi anche rispetto ai tratti più fini non perde- 
vano fiulla, il che non può essere interamente evitato nel 
cesello. Ora, se noi consideriamo lo smisurato numero di 
opere d’arte che scaturirono da questa facilità e padro- 
nanza tecnica, dobbiamo grandemente meravigliarci e 
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ammettere che il senso artistico della scultura sia un 
impulso e un istinto che è proprio allo spirito e che ha 
potuto esistere in tale misura e con tale estensione solo, 
in un popolo ed in una epoca. In tutto il Regno Prussia 
no, per es., si possono ancora oggi contare sulle dita le 
statue di bronzo; l’unica porta di chiesa in bronzo esiste 


a Gnesen e oltre alle statue di Bliicher esistenti a Ber- 


lino e a Breslavia e di Lutero a Wittenberg, vi sono solo 
poche statue di bronzo a Kénigsberg e a Diisseldorf. 
(Scritto nel 1829.) 

Il timbro molto diverso e l’infinita plasmabilità e flui- 
dità, per cosi dire, di questo materiale, che può concordare 
con ogni genere di raffigurazione, permette ora alla scul- 
tura di passare alla più varia molteplicità di produzione 
e di adattare la materia sensibile cosî docile ad una gran- 
de quantità di cose, leggiadrie, vasi, ornamenti, grazio- 
se minuterie. Il marmo ha invece un limite nel proprio 
uso sia rispetto agli oggetti che alla loro grandezza; per 
es, può essere ancora impiegato in una certa misura per 
urne e vasi con bassorilievi, ma non può essere usato per 
oggetti più piccoli. Invece il bronzo, che non solo può 
essere versato in forme, ma può anche essere battuto e 
inciso, non esclude quasi nessun genere di raffigurazio- 
ne né vi pone limiti di grandezza. 

Come esempio più circostanziato si può qui citare ap- 
propriatamente l’arte del conio. Anche in tal campo gli 
antichi ci\hanno lasciato perfetti capolavori di bellezza, 
sebbene ‘fosserò ben lontani, sul piano tecnico dell’im- 
pressione, dalla perfezione moderna delle macchine. Le 


, monete propriamente non €erano impresse, ma “erano. 


ottenute battendo pezzi di metalli quasi sferici. Questo 
ramo dell’arte. raggiunse il suo culmine al tempo di A- 
lessandro. Le monete imperiali romane erano già peg- 
giori; nei nostri giorni specialmente Napoleone ha ten- 
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tato di rinnovare la bellezza degli antichi nelle sue mo- 
nete e nelle sue medaglie, che infatti sono di grande per- 
fezione; in altri Stati, però, il valore metallico e l’esattez- 
za del peso rimangono per lo più la preoccupazione 
principale nel coniar monete. 

y) Infine, l’ultimo materiale che molto bene rispon- 
de alla scultura è la pietra che ha già di per sé l’oggetti- 
vità della consistenza e della durata. Ma nel modo più 
immediato il marmo concorda, nella sua morbida purez- 
e bianchezza, cosî come nell’assenza di colore e nella 
dolcezza del suo splendore, con il fine della scultura, ac- 
quistando particolarmente con l'aspetto granuloso ed il 
lieve trasparire della luce un grande vantaggio rispetto 
al biancore morto e farinoso del gesso che è troppo chia- 
ro e facilmente appiattisce le ombreggiature più fini. L’u- 
so del marmo a preferenza di quello di altri materiali 
incomincia a trovarsi presso gli antichi solo tardi, cioè 
al tempo di Prassitele e Scopas, che nei lavori in marmo 
raggiunsero la più riconosciuta maestria. Fidia lavorava, 
sî, anche in marmo, ma per lo più solo la testa, i piedi 
e le mani; Mirone e Policleto si servirono principal- 
mente del bronzo; Prassitele e Scopas, invece, cercaro- 
no di tener lontano il colore, questo eterogeneo all’astrat- 


ta scultura. Certo non si può negare che la pura bellezza: 


dell'ideale scultoreo si può realizzare altrettanto perfet- 
tamente nel bronzo che ncl marmo. Il marmo, però, 
quando l’arte incomincia a raggiungere grazia ed ele- 
ganza maggiore nella figura, come avvenne .con Prassi- 
tele e Scopas, si mostra come il materiale pil adeguato. 
Infatti il marmo (Meyer, Storia delle arti figurative gre- 
che, vol. I, p. 279) “favorisce con la sua trasparenza, 
la morbidezza dei contorni, la loro dolce scorrevolezza 
e la levità del loro incontro; perciò la perfezione ar- 
tistica, delicata, nella dolce bianchezza del marmo, ap- 
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pare molto più chiara di quanto non possa accadere nel 
bronzo più nobile che, quanto più è verde e bello, tanto 
più produce splendori e riflessi conturbanti.” Parimenti 
la grande attenzione che in questo periodo fu rivolta nella 
scultura anche al chiaroscuro, le cui sfumature e sottili 
differenze sono rese più visibili dal marmo che dal bron- 
zo, costitui un altro motivo per preferire questa pietra al 
metallo.” 


c) Gemme e vetro 


A questi generi di materiale preferiti dobbiamo ag- 
giungere, a conclusione, le gemme e il vetro. 

Le gemme antiche, i cammei, i calchi di pietre incise 
fatti su materiale tenero sono inestimabili, giacché ci 
fanno percorrere in scala ridottissima, se pur con estre- 
ma perfezione, l’intero ciclo della scultura, dalle figure 
semplici degli dèi attraverso i più vari generi di raggrup- 
pamento fino a tutte le possibili idee di serenità e leggia- 
dria. Tuttavia Winckelmann (vol. III, pref. XXVII) a 
proposito della collezione Stosch fa la seguente osserva- 
zione: “Qui trovai per la prima volta traccia di una ve- 
rità che mi è stata poi grandemente utile nella spiegazione 
dei monumenti pit difficili. Essa consiste nell’afferma- 
zione che le immagini, sia sulle pietre incise che in 
quelle in rilievo, molto raramente sono tratte da avveni- 
menti posteriori alla guerra troiana o al ritorno di Ulisse 


ad Itaca, fatta eccezione per le storie degli Eraclidi o- 


discendenti di Ercole; infatti la loro storia confina an- 
cora con la favola, ch'è il tema proprio agli artisti. Del 


resto conosco una sola immagine tratta dalle storie degli 
Eraclidi.” 


Per quel che riguarda in primo luogo le gemme, 
quelle autentiche e più perfette mostrano figure di una 
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estrema bellezza e anche opere della natura organica, e 
possono essere esaminate con la lente d'ingrandimento 
senza che nulla perdano della purezza dei loro tratti. Io 
osservo ciò solo per il fatto che la tecnica artistica si avvi- 
cina qui ad un’arte per cosi dire del £2tt0, in quanto 
l’artista non può esaminare e quindi guidare, come lo 
scultore, il suo lavoro con l’orecchio, ma deve quasi sen- 
tirlo al tatto. La pietra incollata su cera viene infatti ac- 
costata a rotelle taglienti azionate da un volano, le quali 
cosî scavano le forme. In tal modo è nel tatto che risiede 
la concezione, l'intenzione delle linee e del disegno, èd è 
esso che le dirige cosî perfettamente che in queste pietre, 


quando si guardano controluce, si crede di avere un la- 


voro in rilievo. 

Di natura opposta, in secondo luogo, sono i cammei, 
che presentano le figure in rilievo scolpite nella pietra. 
In particolare fu usato come materiale l’onice, in quanto 
in esso gli antichi seppero rilevare con sensibilità e gusto i 
diversi strati. colorati, particolarmente ‘quello biancastro 
e quello avana. Paolo Emilio portò a Roma un gran nu- 
mero di tali pietre e di piccoli vasi. 

Nelle opere eseguite in questi vari generi di materiale 
gli artisti greci non posero a fondamento situazioni in- 


. ventate, ma sempre trassero i loro argomenti, a parte i 


baccanali e le danze, dai miti degli dèi e dalle leggende, e 
anche sulle urne e nelle raffigurazioni di funerali ebbero 
dinanzi riferimenti determinati che stavano in rapporto 
con l'individuo che doveva essere onorato con questa ce- 
rimonia. Invece, quel che è esplicitamente allegorico non 
appartiene all’ideale autentico, ma viene ad apparire mag- 


giormente solo con l’arte moderna. 
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3. Lo sviluppo storico della scultura 


Abbiamo fin qui considerato la scultura come l’espres- . 


sione più adeguata dell’ideale classico. Ma l'ideale non 
solo ha in se stesso uno sviluppo per cui partendo da sé 
diviene quel che è secondo il suo concetto, iniziando 
ad andare oltre questo accordo con la propria natu: 
ra essenziale; bensi, come già abbiamo visto nella se- 
conda parte quando esaminammo le forme d’arte parti- 
colari, esso, al di fuori di sé, nel modo di rappresentazione 
simbolico, acquista un presupposto che deve oltrepassare 
per essere in generale ideale, cosi come quest’ideale si im- 
batte di nuovo in un’altra arte, quella romantica, da cui 
viene a sua volta oltrepassato. 

Entrambe le forme d’arte, quella simbolica e quella 
romantica, assumono parimenti come elemento della loro 
rappresentazione la figura umana, la cui forma spaziale 
esse fissano e quindi rendono visibile nei modi della scul- 
tura. Perciò, se dobbiamo far cenno anche dello svi- 
luppo storico, dobbiamo parlare non solo della scultura 
greca e romana, ma anche di quella orientale e di quella 
cristiana. Ma fra i popoli presso cui il simbolico costituî il 


tipo fondamentale della produzione artistica, furono 


soprattutto gli egiziani che iniziarono a servirsi per i 
loro dèi della figura umana districantesi dalla semplice 
esistenza naturale, cosicché principalmente in loro ci im- 
battiamo nella scultura, dato anche che essi diedero in 
generale alle loro concezioni una esistenza artistica nel 


materiale come tale. Più diffusa invece e di più ricco svi-- 


luppo è la scultura cristiana, sia nel suo carattere propria- 
mente romantico medioevale, che nel suo ulteriore svi- 
luppo, in cui essa si è sforzata di riaccostarsi al principio 
dell'ideale classico e quindi di creare opere specificamente 
scultoree. 
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Secondo questi punti di vista intendo portare, a conclu- 
sione di questa intera sezione, in primo luogo qualche 
considerazione intorno alla scultura egiziana nella sua 
differenza da quella greca e come fase preliminare al- 
l'ideale autentico. 

Un secondo stadio è costituito poi dall'evoluzione pe- 
culiare alla scultura greca, a cui si lega quella romana. 
Qui noi tuttavia dobbiamo principalmente guardare alla 
fase che precede il modo di rappresentare propriamente 


ideale, avendo già trattato estesamente la scultura ideale 


nel secondo capitolo. 

In terzo luogo, rimane solo da indicare brevemente il 
principio della scultura cristiana, ma, a questo riguardo, 
mi limiterò alle indicazioni più generali. 


a) La scultura egiziana 


Se noi pensiamo di ricercare storicamente nella Gre- 
cia l’arte classica della scultura, ci imbattiamo, prima di 
essere giunti a questa meta, nell'arte egiziana anche come 
scultura, e non solo nei riguardi delle grandi opere, testi- 
monianti l'estrema tecnica e perfezione, in uno stile artisti- 
co del tutto peculiare, ma anche quale punto di partenza e 
fonte delle forme della plastica greca. Che per quest’ulti- 
mo aspetto si tratti, anche dal punto di vista della storia 
reale, di un insegnamento ricevuto come contatto esteriore 
da parte degli artisti greci, la storia dell’arte deve dimo- 
strarlo in relazione al trattamento artistico, tenendo pré- 
sente sul piano della mitologia il significato delle imma- 
gini divine raffigurate. La connessione fra le rappresenta- 
zioni greche e quelle egiziane degli dèi è attestata e pro- 
vata da Erodoto, mentre Creuzer crede di trovare la con- 
nessione esterna dell’arte in un modo evidentissimo parti- 
colarmente nelle monete e, in special modo, in quelle del- 
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l’antica Attica. Egli me ne ha mostrata una in suo pos- 
sesso, in cui certamente il volto, un profilo, aveva compiu- 
tamente il taglio della fisionomia delle statue egiziane 
(1821). Tuttavia noi qui possiamo lasciare a se stesso que- 
sto lato puramente storico e vedere solo se in luogo di esso 
vada indicato invece un necessario legame interno. Io ho 


già mostrato sopra questa necessità. L'ideale, l’arte per- 


fetta, deve essere preceduta da quella imperfetta, con la 
cui negazione soltanto, cioè con la cancellazione dell’in- 
sufficienza ad essa ancora attaccata, l'ideale diviene a se 
stesso ideale. A_ questo proposito l’arte classica possiede 
certo un divenire, che tuttavia deve acquistare una esisten- 
za autonoma al di fuori di lei, giacché, come arte classica, 
deve lasciare dietro di sé ogni indigenza, ogni divenire 
ed essere in sé compiuta. Questo divenire come tale con- 
siste nel fatto che il contenuto della rappresentazione in- 
comincia solo ad andare incontro all’ideale, restando però 
incapace di una apprensione ideale, in quanto esso appar- 
tiene ancora alla concezione simbolica che non è in grado 
di plasmare in uno l’universale del significato e la figura 
intuibile individuale. L'unica cosa che qui voglio ora bre- 
vemente mostrare è che la scultura egiziana possiede tale 
carattere fondamentale. 

a) La prima cosa che ci sarebbe da dire è la mancanza, 
di una Zibertà interna, creatrice, malgrado ogni perfezione 
tecnica, Le opere di scultura greche sgorgano dalla vitalità 
e libertà della fantasia, che trasforma le rappresentazioni 
religiose esistenti in figure individuali e rende oggettive 
nell’individualità di questa produzione la propria conce- 
zione ideale e la propria compiutezza classica. Le statue 
degli dèi egiziani, invece, conservano un tipo statico; come 
infatti dice Platone (De legibus, libro II, ed. Bekker, III, 
2, p. 239): le raffigurazioni erano fin dall'antichità co- 
dificate dai sacerdoti, e né ai pittori, nè ad altri maestri 
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delle arti figurative era permesso di fare qualcosa di 
nuovo, né di inventare nulla che già non fosse avito 
e patrio, né ancor oggi è permesso. Quindi tu trove- 
rai che quel che è stato fatto o formato da una miria- 
de d’anni, e dico miriade realmente, non per modo di 


dire, non è più bello né più brutto di quel che è fatto oggi.. 


— A questa fedeltà statica si legava la circostanza che in 
Egitto, come si ricava da Erodoto (lib. 1, c. 167), gli artisti 
non godevano di una grande considerazione, ed insieme 
con i loro figli occupavano un posto inferiore a quello di 
tutti gli altri cittadini che non esercitavano nessuna arte. 
Inoltre l’arte non era qui coltivata per libero impulso, ma 
in un paese in cui dominava il regime delle caste il 
figlio seguiva il padre non solo in generale rispetto al ceto, 
ma anche nell’esercizio del suo mestiere e della sua arte, 
ed uno seguiva le orme dell’altro in modo tale che, come 
dice Winckelmann (vol. IMI, lib. 2, c. I, p. 74): “ Nes- 


suno sembra .aver lasciato una traccia che possa chiamarsi 


. sua propria.” Perciò l’arte si manteneva entro questo sta- 


bile asservimento dello spirito, con cui era bandita la ver- 
satilità del genio libero artistico, l'impulso superiore di 
essere artista, non quello esteriore degli onori e della ri- 
compensa. In altri termini era bandito l'impulso che non 
si limita a lavorare artigianamente in modo meccanico, 
astrattamente generale secondo forme e regole già date, 
ma vuole contemplare la propria individualità nella pro- 
pria opera come propria creazione specifica. 

6) Per ciò che riguarda, in secondo luogo, le opere 
d’arte, Winckelmann, le cui descrizioni mostrano ancora 


‘ una volta grande finezza nell’osservazione e nelle distin- 


zioni, indica come segue il carattere della scultura egi- 
Zziana nei suoi tratti principali (vol. III, lib. 2, c. II, 


PP. 77-84). 
In generale l’intera figura e le sue forme mancano 
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della grazia e della vitalità che provengono dallo slancio 
propriamente organico delle lince; i contorni sono diritti 
e con una minima deviazione di linee, la posizione appare 
costretta e rigida, i piedi sono strettamente accostati, e se 
pur nelle figure ritte un piede sta innanzi all’altro, tutta- 
via sono entrambi nella stessa direzione e né l’uno né l’al- 
tro è spinto fuori. Egualmente, le braccia nelle figure 
maschili pendono lungo il tronco diritte e rigidamente 
serrate al corpo. Le mani, aggiunge Winckelmann, hanno 
una forma come in coloro che hanno rovinato o trascu- 
rato mani non male conformate, i piedi però sono piatti 
e larghi, le dita hanno tutte la stessa lunghezza e il dito 
piccolo non è né incurvato, né rivolto in dentro; tuttavia 
mani, dita, unghie, non sono malfatte, sebbene la artico- 
lazione delle dita del piede e della mano non siano indi- 
cate. Per tutte le altre parti nude, i muscoli e le ossa sono 
poco segnati, mentre non sono affatto indicati nervi e 
vene, cosicché, nonostante l’esecuzione accurata ed abile, 
manca nei dettagli quel genere di elaborazione che sola 
conferisce alla figura la vera e propria animazione e vi- 
talità. Le ginocchia, invece, i malleoli e i gomiti, si mo- 
strano rilevati come in natura. Le figure maschili si con- 
traddistinguono particolarmente per un tronco insolita- 
mente stretto al di sopra delle anche; il dorso già poi non 
è visibile a causa delle colonne a cui sono appoggiate le 
statue e con cui sono lavorate tutte di un pezzo. 

A questa mancanza di movimento, che non va consi- 
derata come assenza di perizia da parte degli artisti, ma 
come concezione originaria delle statue degli dèi e della 
loro profonda e misteriosa quiete, si associano la man- 
canza di situazione e l’assenza di ogni genere di azione, 
che nella scultura si palesa con la posizione e il movi- 
mento delle mani, coi gesti e l’espressione dei tratti. Infatti 
nelle raffigurazioni egiziane in obelischi e pareti noi tro- 
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viamo, sf, molte figure mosse, ma solo come rilievi e di 
solito dipinti. 

‘Per indicare qualche altro particolare, gli occhi non 
sono profondi come nell’ideale greco, ma invece stanno 
quasi allo stesso livello della fronte, e sono piatti ed ebli- 
qui; le sopracciglia, le palpebre e il bordo delle labbra 
sono per lo pit indicati con un taglio, e le ciglia sono dise- 
gnate con un rigo più in rilievo, che è tirato dritto fino 
alle tempie e lf termina ad angolo. Ciò che qui manca, 
prima di tutto, è, dunque, il rilievo della fronte, e al con- 
tempo, insieme con l'inserzione eccezionalmente alta delle 
orecchie ed il naso incurvato, come nelle persone comuni, 
manca pure il rientrare degli zigomi, che sono invece 
fortemente segnati e rilevati, mentre il mento è sempre 
tirato indietro e piccolo, e la bocca è strettamente serrata, 
con gli angoli tirati più in su che in basso; le labbra, poi, 
appaiono separate fra loro solo da un semplice taglio. 
Quindi nell'insieme non solo mancano alle figure la li- 
bertà e la vitalità, ma manca soprattutto alla testa l’espres- 
sione della spiritualità, poiché il lato animale è predomi- 
nante e non concede ancora allo spirito di comparire in 
apparenza autonoma. 

Gli animali, invece, secondo il giudizio di Winckel- 
mann, sono raffigurati con molta intelligenza e con una 
elegante varietà di contorni dolcemente piegantisi e di 
parti interrotte in modo quasi insensibile. E quantunque 
poi nelle figure umane la vita spirituale non si sia ancora 
liberata dal tipo animale e non si sia quindi in modo 
nuovo e libero fusa ad ideale con il sensibile ed il natu- 
rale, il significato specificamente simbolico sia delle figure 
umane che di quelle animali si mostra tuttavia esplicito 
in quelle produzioni, proprie anche alla scultura, in cui 
forme umane e animali vengono a trovarsi in una mi- 
steriosa associazione. 
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y) Le opere d’arte che portano ancora in sé questo ca- 
rattere si arrestano quindi ad una fase in cui non è ancora 
oltrepassata la frattura fra forma e significato, perché per 
esse il significato è ancora la cosa principale, e quindi im- 
porta più la sua rappresentazione nella sua universalità, 
che la sua incarnazione in una figura individuale ed il 
godimento dell’intuizione artistica. 

La scultura nasce qui ancora dallo spirito di un popolo 
di cui si può dire, per un lato, che è pervenuto solo fino al 
bisogno del rappresentare, in quanto si accontenta di tro- 
vare nell'opera d’arte allusione a ciò che è contenuto nella 
rappresentazione, ossia qui nella rappresentazione religto- 
sa. Noi perciò possiamo chiamare gli egiziani, nei riguardi 
della scultura, ancora poco evoluti, per quanto avanti sia- 
no andati nella cura e compiutezza dell’esecuzione tecnica, 
giacché non richiedono ancora per le loro figure la verità, 
la vitalità e la bellezza da cui la libera opera d’arte viene 
animata. Certo gli egiziani non si arrestano, d'altro lato, 
alla semplice rappresentazione ed alle sue esigenze, ma 
pervengono anche ad intuire e a rendere intuibile la figura 
umana ed animale, anzi sanno cogliere e presentare in 
giusti rapporti, chiaramente, senza distorsione, le forme 
ch’essi riproducono. Tuttavia non vi infondono né la vita 
che la figura umana già di per sé possiede nella realtà, né 
la vita superiore con cui potrebbe esprimersi l’operare e 
l’agire dello spirito in queste forme a lui adeguate e fatte 
ad arte. Le loro opere mostrano invece solo una gravità 
senza vita, un mistero insolubile, in modo che la figura 
deve far presentire un altro significato a lei estraneo e non 
il proprio interno individuale. Per citare un solo esempio, 
una figura spesso ricorrente è quella di Iside che tiene 
sulle ginocchia Horus. Qui, guardando le cose solo dal- 
l'esterno, abbiamo lo stesso oggetto che nell'arte cristian è 
dato da Maria e il Bambino. Ma nell’atteggiamento chi 
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ziano, simmetrico, rettilineo, immobile, non si trova, come 
è stato detto recentemente (Raou! Rochette, Cours d'Ar- 
chéologie, Lezioni 1-12, Parigi, 1828; supplemento n. 8 
al Corriere del mattino, 1829), “né una madre né un 
bimbo, e nessuna traccia di affezione, di sorriso o di ca- 
rezza, in breve nessuna espressione di alcun genere. Cal- 
ma, impassibile, imperturbabile è questa madre divina 
che allatta il suo figlio divino, o piuttosto non c'è né dea, 
né madre, né figlio, né Dio; abbiamo solo il segno sen- 
sibile di un pensiero che non è capace né di affetto né 
di passione, e non la vera raffigurazione di un'azione 
reale, e ancor meno l’espressione esatta di un sentimento 
naturale. ” 

Proprio questo costituisce presso gli egiziani la frat- 
tura fra significato ed esistenza, e il mancato sviluppo 
della loro intuizione artistica. La loro sensibilità interna, 
spirituale è ancora cosi obhubilata che non nutre il biso- 
gno di una rappresentazione precisa, vera e viva, condotta 
fino alla determinatezza, rappresentazione a cui il soggetto 
che contempla non ha bisogno di aggiungere nulla, ma 
vi si rapporta solo ricevendo e riproducendo, giacché tutto 
è dato dall’artista. Un sentimento della propria individua- 
lità più alto e pit consapevole di quello che avevano gli 
egiziani, deve sorgere perché non ci si accontenti più, nel- 
l’arte, dell'indeterminato e del superficiale, ma si richieda 
che nelle opere d’arte vi siano intelligenza, razionalità, 
movimento, espressione, anima e bellezza. 


b) La scultura greca e romana 
Questo sentimento di sé, rispetto alla scultura, noi lo 


vediamo divenire vivo completamente per la prima volta 
presso i greci, e vi troviamo cancellate tutte le insuffi- 
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cienze di questa fase preliminare egiziana. Ma l’evolu- 
zione dalle incompiutezze di una scultura ancora sim- 
bolica alla perfezione dell’ideale classico non avviene già 
con un salto violento, perché, come già più volte ho detto, 
l'ideale, anche se elevato ad una fase superiore, deve can- 
cellare nell’ambito proprio le insufficienze che dapprima 
gli impediscono di giungere alla perfezione. 

a) Per indicare tali inizi all’interno stesso della scul- 
tura greca, accennerò brevemente alle opere d’arte cosid- 
dette di Egina e a quelle etrusche antiche. 

Entrambe queste fasi o stili già oltrepassano il punto di 
vista che si accontenta, come avveniva presso gli egiziani, 
di ripetere le forme, certo non contro natura, ma senz'al- 
tro prive di vita, interamente cosî come le riceveva da 
altri, e si riteneva soddisfatto di presentare alla rappre- 
sentazione una figura da cui questa potesse astrarre il 
proprio contenuto religioso e richiamarlo alla memoria, 
mentre non elabora questa figura per l’intuizione in modo 
tale che l’opera si palesi come la concezione e vitalità 
propria all’artista. 

Egualmente questa fase preliminare dell’arte ideale 
non si è spinta ancora fino al classico realmente tale, per- 
ché da un lato si mostra ancora presa nel tipico e quindi 
in ciò che manca di vita; mentre dall’altro, pur andando 
incontro alla vitalità ed al movimento, essa, però, può rag- 
giungere solo la vitalità del raturale e non già quella bel- 
lezza spiritualmente animata che manifesta la vita dello 
spirito nella vitalità della sua figura naturale senza alcuna 
separazione, e trae dall’intuizione dell’esistente nella stessa 
misura che dalla libera creazione del genio le forme in- 
dividuali di questa unione comunque realizzata. 

Le opere d’arte di Egina, intorno a cui si è discusso se 
appartengano o meno all’arte greca, sono state conosciute 
con più precisione solo in tempi molto recenti. In loro, 
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in rapporto alla rappresentazione artistica, si deve subito 
distinguere in modo essenziale la testa dalle restanti mem- 
bra. Infatti tutto il corpo, ad eccezione della testa, testi- 
monia la più fedele apprensione e riproduzione della na- 
tura. Perfino le accidentalità della pelle sono imitate ed 
eccellentemente eseguite con un trattamento meraviglioso 


‘ del marmo, i muscoli sono fortemente rilevati, lo schele- 


tro ben disegnato, le forme rigorosamente disegnate e, 
seppur tarchiate, riprodotte tuttavia con tale conoscenza 


+ dell’organismo umano, che le figure appaiono vive fino 


all’illusione, anzi, secondo il giudizio di Wagner (Selle 
sculture di Egina, con note di storia dell’arte di Schelling, 
1817), fino al punto che si resta quasi intimoriti e si ha 
paura di toccarle. 

Invece nella lavorazione della testa si è rinunziato to- 
talmente alla riproduzione fedele della natura; un taglio 
uniforme del volto accompagna tutte le varietà di azioni, 
caratteri, situazioni; il naso è a punta, la fronte è ancora 
rientrante e non sale libera e dritta, le orecchie hanno una 
posizione alta, gli occhi, dal taglio lungo, sono piatti e 
obliqui, la bocca chiusa finisce in angoli tirati in su, le 
guance sono lasciate piatte, il mento però è forte e ango- 
loso. Altrettanto ricorrenti sono la forma dei capelli e le 
pieghe delle vesti, in cui dominano il simmetrico, che si/ 
afferma soprattutto nella posizione e nel raggruppamento, 
ed inoltre un genere peculiare di eleganza. Questa unifor- 
mità da un lato è stata attribuita ad una apprensione priva 
di bellezza di tratti nazionali, dall'altra è stata fatta deri- 
vare dal fatto che gli artisti avevano le mani legate dal 
riverente timore per l’antica provenienza di un’arte ancora 
imperfetta. Ma l’artista vivo in se stesso e nella sua produ- 
zione non si lascia legare le mani 4 tal punto, e quindi 
questo tipico, qualsiasi grande abilità tecnica l’accompa- 
gni, non può non indicare una prigionia dello spirito che 
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non si sa ancora libero ed autonomo nella sua creazione 
artistica. i 

Gli atteggiamenti, infine, pur essendo del pari unifor- 
mi, non sono tuttavia rigidi, ma sono per lo più duri, 
freddi, e per i lottatori sono in parte simili a quelli che 
gli artigiani sogliono assumere nel loro lavoro, p. es., il 
falegname nel piallare. 

Per trarre una conclusione generale da queste descri- 
zioni, possiamo affermare che quel che manca a queste 
sculture, di altissimo interesse per la storia dell’arte nel 
loro contrasto fra tradizione e imitazione della natura, 
è l'animazione spirituale. Infatti, in base a quel che ho 
già addotto nel secondo capitolo, si può esprimere lo spiri- 
tuale solo nel volto e nell’atteggiamento. Le altre membra, 
indicano, sf, differenze naturali di spirito, di sesso, di età, 
ecc., ma.solo l'atteggiamento può riprodurre quel che è 
propriamente spirituale. Ma proprio i tratti del viso e l’at- 
teggiamento, sono, nelle sculture di Egina, quel che è 
ancora relativamente privo di spirito. 

Quelle sculture etrusche ora, che sono riconosciute co- 
me autentiche in ragione delle loro iscrizioni, mostrano 
la medesima imitazione della natura in misura ancora 
maggiore, benché siano più libere negli atteggiamenti e 
nei tratti del volto, e alcune di esse si avvicinano decisa- 
mente al ritratto. Cosî Winckelmann p. es. (vol. III, c. II, 
par. 10, p. 188 e tav. VI A) parla di una statua maschile 
che sembra essere del tutto un ritratto e tuttavia pare ap- 
partenere ad ùn periodo posteriore dell’arte. Si tratta di 
un uomo di grandezza naturale, che raffigura una specie 
di oratore, una persona piena di autorità e dignità, e che 
è dotata di grande, spontanea naturalezza e determina- 
tezza nell’espressione e nell’atteggiamento. Notevole e si- 
gnificativo sarebbe questo. fatto se in terra romana non 
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Pideale, ma la natura reale e prosaica fosse stata la carat- 


‘teristica spontanea, 


8) In secondo luogo, la scultura propriamente ideale, 
per raggiungere l'apice del classico, deve prima di tutto 
respingere quel che è semplicemente tipico ed il riverente 
timore dinanzi alla tradizione, per dar posto alla libertà 
artiStica della produzione. Solo questa libertà permette, da. 
un lato, di elaborare interamente l’universalità del signifi- 
cato entro l’individualità della figura, e dall'altro di ele- 
vare le forme sensibili all'altezza dell’autentica espressione 
del loro significato spirituale. Noi vediamo che quel tanto 
di rigido e di legato che si trova agli inizi dell’arte antica, 
come pure lo sforzo che fa il significato per andare oltre 
lindividualità con cui deve esprimersi il contenuto, si li- 
berano con ciò a quella vitalità in cui le forme corporee 
perdono ora anche da parte loro sia l'uniformità astratta 
di un carattere tradizionale, sia l’ingannevole naturalità 
e pervengono invece all’individualità classica che vivifica 
l’universalità della forma a particolarità ed insieme rende 
perfettamente idonea all’espressione della spiritualizza- 
zione la sensibilità e la realtà della forma stessa. Questo 
genere di vitalità riguarda non solo la figura, ma anche 
la posizione, il movimento, il panneggio, il raggruppa- 
mento, in breve, tutti i lati che abbiamo distinto ed esami- 
nato sopra. 

Quel che qui viene ad unirsi sono l’universalità e l’in- 
dividualità, le quali, prima che possano raggiungere quel- 
l'unione inscindibile e reciproca che è il vero classico, de- 
vono essere accordate sia rispetto al contenuto spirituale 
come tale, sia riguardo alla forma sensibile. Ma questa 


identità ha a sua volta le proprie fasi. Da un lato, infatti, . 


l’ideale inclina ancora alla maestà e gravità che, pur non 
negando all’individuale la sua vitalità e mobilità, tuttavia 
lo tengono ancora saldamente sotto il dominio dell’uni- 
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versalità; e dall’altro, l’universale si perde sempre più 
nell’individuale e, pur rimettendoci cosi per quanto ri- 
guarda la propria profondità, sa compensare la perdita 
solo con lo sviluppare l’individuale ed il sensibile, pas- 
sando cosi dal ‘maestoso al piacevole, al leggiadro, alla 
serenità e alla grazia piena di lusinghe. Nel mezzo si 
trova una seconda fase che prosegue la gravità della pri- 
ma fase a più ampia individualità, senza però aver rag- 
giunto il proprio fine fondamentale nel semplice incanto 
della grazia come tale. 

y) In terzo luogo, nell'arte romana si mostra già l’ini- 
zio della dissoluzione della scultura classica. Qui infatti 
l'ideale vero e proprio non è più il sostegno dell'intera 
concezione ed esecuzione. La poesia di una animazione 
spirituale, il soffio interno e la nobiltà di un’apparenza in 
sé compiuta, questa superiorità peculiare della plastica 
greca spariscono, facendo posto nell'insieme ad una pre- 
ferenza sempre maggiore per il ritratto. Questa verità 
naturale dell’arte in continuo sviluppo tompenetra tutti 
i lati. La scultura romana occupa però, in ogni caso, in 
questa cerchia a lei propria, un gradino ancora cost alto 
che essa sta essenzialmente più in basso rispetto alla scul- 
tura greca solo nella misura in cui le manca quel che ve- 
ramente, nell'opera d’arte, occorre al fine di raggiungere 
la perfezione, ossia la poesia dell'ideale nel vero senso 
della parola. 


c) La scultura cristiana 


Per quel che riguarda invece la scultura cristiana, que- 
sta ha per sua natura un principio di apprensione e raffi- 
gurazione che non coincide con il materiale e le forme 
della scultura cosî immediatamente come avviene nell’idea- 
le classico della fantasia e dell’arte greca. Infatti il roman- 
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tico, come vedemmo nella seconda parte, ha da fare essen- 
zialmente con l'interno che dall’esteriorità è ritornato in 
sé, con la soggettività spirituale a sé riferita, che, pure ap- 
parendo nell’esterno, lascia che questo proceda per sé se- 
condo la sua particolarità, senza costringerlo a fondersi 
con l’interno e lo spirituale, come esige l’ideale della scul- 
tura. Dolore, tormento del corpo e dello spirito, martirio e 
penitenza, morte e resurrezione, la personalità soggettiva 
spirituale, l'intimità, l’amore, il cuore e l’animo, questo 
contenuto peculiare alla fantasia romantica religiosa non 
è un oggetto a cui l’astratta forma esterna come tale nella 
sua totalità spaziale ed il materiale nella sua esistenza sen- 
sibile non posta idealmente possano offrire la forma asso- 
lutamente adeguata e il materiale altrettanto congruente. 
Perciò nel romantico la scultura non offre nemmeno il 
tratto fondamentale per le altre arti e per l’insieme del- 
l’esistenza, come avveniva in Grecia, ma cede alla pittura 
e alla musica come arti più adeguate all’interiorità ed alla 
libera particolarità dell’esterno compenetrata dall’interno. 


Certo anche nell'epoca cristiana noi troviamo che la scul 


tura si esercita in numerose opere in legno, marmo, bron; 
Zo, argento e oro, e spesso di grande maestria; ma tuttavia 
essa non è quell’arte che presenta l’immagine veramente 
adeguata del dio, come faceva la scultura greca. La scul- 
tura romantica religiosa resta invece più di quella greca 
ornamento dell’architettura. I santi stanno per lo più 
nelle nicchie delle torrette e dei barbacani o sulle porte 
di ingresso, mentre la Nascita, il Battesimo, la storia 
della Passione e Resurrezione e tanti altri eventi della 
vita di Cristo, le grandi concezioni del Giudizio Uni- 
versale ecc., subito tendono, con tutta la loro interna va- 
rietà, a trasformarsi in rilievi che coprono porte e muri 
delle chiese, fonti battesimali, cori ecc., e facilmente in- 
clinano all’arabesco. In generale, a causa della interiorità 
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spirituale, la cui espressione è predominante, tutta la scul- 
tura nel suo insieme acquista qui un principio pittorico 
in misura maggiore di quanto non sia concesso alla pla- 
stica ideale. D'altro lato la scultura assume in’ maggio- 
re misura la vita abituale, e quindi il ritratto, ché essa, 
cosi come fa la pittura, include anche nelle rappresen- 
tazioni religiose. Per es., il venditore di oche al mercato 
di Norimberga, scultura molto apprezzata da Goethe e 
da Meyer, è una raffigurazione di bronzo altamente vi- 
va (infatti in marmo non andrebbe bene) di un contadi- 
notto che porta a vendere due oche, una sotto ogni brac- 
cio. Anche le molte sculture che si trovano nella chiesa 
di San Sebaldo e in molte altre chiese ed edifici, special- 
mente di epoche anteriori a Pietro Vischer, e che pre- 
sentano argomenti religiosi tratti, ad esempio, dalla Pas- 
sione, danno una visione chiara di questo genere di par- 
ticolarità della figura, dell’espressione, della mimica e dei 
gesti, principalmente nelle gradazioni del dolore. 
Perciò la scultura romantica, che molto spesso è caduta 
nelle più grandi aberrazioni, resta massimamente fedele al 
principio vero e proprio della plastica, quando si riacco- 
sta più strettamente ai greci e cerca di trattare scultorea- 
mente o antichi argomenti al modo stesso degli antichi 
o, accostandosi a questi, statue di eroi e di re e ritratti: 
come avviene particolarmente ai nostri giorni. Ma la 
scultura, anche nel campo di argomenti religiosi, ha sa- 
puto ottenere eccellenti risultati. A questo riguardo mi 
limiterò a ricordare Michelangelo. Mai abbastanza si po- 
trà ammirare il suo Cristo morto, di cui esiste una copia 
nella Raccolta Reale. La statua di Maria nella chiesa 
della Madonna a Bruges è un’opera eccellente, ma è ri- 
tenuta da alcuni non autentica; ma soprattutto mi ha 
colpito la tomba del conte di Nassau a Breda (Hegel, 
Verm. Schriften, vol. II, p. 561). Il conte giace insie- 
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me con la moglie, in grandezza naturale, ritratto in 
alabastro bianco su una lastra di marmo nero. Agli an- 
goli della lastra «stanno Regolo, Annibale, Cesare ed un 
guerriero romano, incurvati a reggere un’altra lastra di 
marmo nero simile a quella inferiore. Niente è più inte- 
ressante che vedere rappresentato da Michelangelo un 
carattere come quello di Cesare. Ma per gli oggetti reli- 
giosi sono necessari lo spirito, la potenza della fantasia, 
la forza, la profondità, l’arditezza e l’abilità di un simile 
maestro, per poter unire con peculiarità cosî produttiva 
il principio plastico degli antichi con il genere di ammira- 
zione contenuto nel romantico. Infatti l’intiero sentire 
cristiano, in cui la concezione e rappresentazione reli- 
giosa è, come abbiamo detto, la preoccupazione princi 
pale, non tende alla forma classica dell’idealità, che co- 
stituisce la pit diretta e suprema determinazione della 
scultura. . 

Qui giunti, possiamo passare dalla scultura ad un altro 
principio di apprensione e rappresentazione artistica, che 
ha ora appunto bisogno per la sua realizzazione di un 
materiale artistico diverso. Nella scultura classica era l’in- 
dividualità sostanziale oggettiva in quanto umana, che 
offriva il centro e poneva la figura umana come tale co- 
si in alto da fissarla astrattamente come semplice bellez- 


za della figura e riserbarla per il divino. Ma l’uomo, qua- 


le veniva qui rappresentato sia rispetto al contenuto che 
alla forma, non era quindi l’uomo concreto pieno, tota- 
le; l’antropomorfismo dell’arte resta nella scultura anti- 
ca incompleto. Infatti ciò che gli manca sono l’umanità 
nella sua universalità oggettiva ed al contempo identifi- 
cata con il principio della personalità assoluta, ed insie- 
me quel che si chiama cosf comunemente l’umano, il 
momento della singolarità soggettiva, della debolezza 
umana, della particolarità, accidentalità, arbitrio, natura- 
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lità immediata, passione ecc., momento che deve essere 
assunto in quell’universalità perché l’intera individualità, 
il soggetto nel suo ambito totale e nella cerchia infinita 
della sua realtà possa apparire come principio del conte- 
nuto e del modo di rappresentarlo. 

Nella scultura classica l'uno di questi momenti, quel- 
lo umano, viene da un lato ad apparire secondo il suo 
aspetto naturale immediato solo in animali, semianimali, 
€ posto in essa negativamente. Dall’altro lato questa scul- 
tura, entro il momento della particolarità e della dire- 
zione verso l’esterno, passa in lei stessa soltanto allo stile 
piacevole, alle mille serene trovate e piacevolezze, verso 
cui anche l'antica plastica finisce col muoversi. Le manca 
invece completamente il principio ‘della profondità e del- 
la infinità del soggettivo, della conciliazione interna del- 
lo spirito con l'assoluto, dell'unione ideale dell'uomo e 
dell'umanità con Dio. È vero che la scultura cristiana 
poita ad intuizione il contenuto che entra nell’arte con- 
formemente a questo principio, ma proprio la sua ma- 
nifestazione artistica mostra che la scultura non basta 
per la realizzazione di tale contenuto, cosicché altre ar- 
ti devono presentarsi per portare ad effetto ciò che la 
scultura non è in grado di raggiungere. Queste nuove 
arti, essendo al massimo corrispondenti alla forma d’arte 
romantica, possono essere da noi definite con il nome di 
arti romantiche. 
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Sezione terza 


Le arti romantiche 


Il passaggio generale dalla scultura alle altre arti è pro- 
dotto, come abbiamo visto, dall’irruzione nel contenuto e 
nella rappresentazione artistica del principio della sog- 
gettività. La soggettività è il concetto dello spirito che è 
idealmente per se stesso e che dall’esteriorità si ritira 
nell’esistenza interna, non più riunendosi, perciò, con 
la sua corporeità in inseparata unità. 

Da questo passaggio deriva perciò immediatamente la 
dissoluzione, il diventare reciprocamente esteriori di que- 
gli aspetti che, nella unità sostanziale, oggettiva della 
scultura, sono contenuti e' compenetrati l'uno nell’altro 
nel punto focale della calma, della quiete, della conchiu- 
sione isolante di tale arte. Noi possiamo considerare que- 
sta scissione da due lati. Infatti per un verso la scultura, in 
rapporto al proprio contenuto, congiungeva immediata- 
‘mente il sostanziale dello spirito con l’individualità anco- 
ra non in sé riflessa come soggetto singolo, e cost costitui 
va un’unità oggettiva nel senso in cui oggettività significa 
quel che è in sé eterno, imperturbabile, vero, il sostan- 
ziale sottratto all’arbitrio ed alla singolarità. Per un altro 
verso la scultura si accontentava di versare questo conte- 
nuto spirituale interamente nella corporeità come ciò che 
‘dava vita e significato a quest’ultima, e di formare così 
una nuova unione oggettiva in quel senso del termine in 
cui la parola oggettività indica — in opposizione a ciò che 
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è solo interiore e soggettivo — la reale esistenza esterna. 
Ora, se questi lati, resi adeguati l’un l’altro per la 
prima volta dalla scultura, vengono a separarsi, non solo 
la spiritualità in sé ritornata si contrappone ora all’esterno 
in generale, alla natura ed insieme alla corporeità propria 
all’interno, ma nel regno stesso dello spirituale il sostan- 
ziale e l’oggettivo dello spirito, non essendo pit mantenu- 
ti in una semplice individualità sostanziale, vengono: se- 
parati dalla singolarità soggettiva vivente come tale, per 
cui tutti questi momenti finora fusi in uno divengono 
l'un l’altro opposti e liberi per se stessi, cosicché proprio in 
questa libertà devono ora essere elaborati dall’arte. 

1. Per quanto riguarda il contenuto, quindi, da un lato 
abbiamo la sostanzialità dello spirituale, il mondo della 
verità e dell’eternità, il divizo che però qui è colto e rea- 
lizzato dall’arte, in conformità al principio stesso della 
soggettività, come soggetto, come personalità, come asso- 
luto che sa se stesso nella sua infinita spiritualità, co- 
me Dio in spirito e verità. Di contro a lui compare la sog- 
gettività mondana ed «mana che, non essendo pit in im- 
mediata unità con il sostanziale dello spirito, si può svol- 
gere ora in tutta la sua particolarità umana, rendendo ac- 
cessibile all’arte tutto il cuore umano e l’intera pienezza 
dell’apparenza umana. 

Ma ciò in cui entrambi i lati ritrovano il punto della 
loro riunione è il principio della soggettività, che è comu- 
ne ad entrambi. L’assoluto perciò appare come soggetto 
vivente, reale; quindi anche umano, in altrettanta misura 
di quanto la soggettività umana e finita, in quanto spiri- 
tuale, rende in sé viva e reale la sostanza e la verità asso 
luta, lo spirito divino. La nuova unità cosi guadagnata 
non ha più il carattere di quella prima immediatezza, qua- 

‘ le è rappresentata dalla scultura, ma presenta invece il ca- 
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rattere di una unione e conciliazione che si mostra essen- 
zialmente come mediazione di lati differenti e che confor- 
memente al proprio concetto è in grado di palesarsi com- 
pletamente solo nell’inserno ed ideale. 

In occasione della ripartizione generale di tutta la 
scienza in esame (cfr. p. 115), ho già detto che quando 
l'ideale della scultura presenta sensibile e attuale l’indi- 
vidualità in sé solida del dio nella sua corporeità a lui 
del tutto adeguata, a questo oggetto si contrappone ora la 
comunità come la riflessione spirituale in sé. Ma lo spi- 
rito in sé ritornato si può rappresentare la sostanza dello 
spirituale stesso solo come spirito € quindi come sogget- 
to, acquistandovi al contempo il principio della concilia- 
zione spirituale della soggettività singola con. Dio. Tut- 
tavia l’uomo come soggetto singolo ha anche una sua 
esistenza naturale accidentale ed una cerchia più o meno 
ampia di interessi, bisogni, fini e passioni finite, entro la 
quale può rendersi autonomo accontentandosene, cosi 
come può immergerla in quelle rappresentazioni di Dio 
e nella conciliazione con Dio. 

2. Per quel che, in secondo luogo, riguarda, rispetto 
alla manifestazione, il lato esterno, questo parimenti di- 
viene autonomo nella sua particolarità ed acquista il 
diritto di presentarsi in questa autonomia, in quanto il 
principio della soggettività vieta quella corrispondenza 
immediata e quella compenetrazione completa in tutte 
le parti e in ogni verso, dell'interno con l’esterno. In- 
fatti la soggettività è qui proprio l’interno per sé es- 
sente, ritornato dalla sua esistenza reale nell’ideale, nel 
sentimento, nel cuore, nell’anima, nella meditazione. 
Questo ideale si porta, sî, ad apparenza nella sua forma 
esterna, ma în modo tale che la forma esterna stessa pa- 
lesa di essere solo il lato esterno di un soggetto che è in- 
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teriormente per sé. Perciò la salda connessione che nella 
scultura classica vi è fra corporeo e spirituale, benché non 
si sia dissolta totalmente, tuttavia diviene cosf allentata e 
labile, che entrambi i lati, pur non essendovi l’uno senza 
l’altro, conservano in questa connessione l’uno rispetto al- 
l’altro la loro particolare autonomia, oppure, quando si 
realizza una unione pit profonda, la spiritualità, quale in- 
terno che oltrepassa la sua fusione con l’oggettivo e l’ester- 
no, diviene il centro che traspare in modo essenziale. 
Quindi, a causa di questa autonomia relativamente accre- 
sciuta dell’oggettivo e reale, la natura esterna e i suoi stessi 
oggetti particolari isolati vengono si a manifestazione in 
grandissima misura; ma, nonostante ogni fedeltà di con- 
cezione, essi in tal caso non possono non rivelare in loro 
un riflesso dello spirituale, rendendo visibile, nel loro 
genere di realizzazione artistica, la partecipazione dello 
spirito, la vitalità della concezione, l’immedesimarsi del- 
l'animo stesso in questo estremo ultimo dell’esteriorità, e 
quindi un interno ed ideale. 

Insomma il principio della soggettività implica la ne- 
cessità da un lato di abbandonare l'unione ingenua dello 
spirito con la sua corporeità e di porre più o meno nega- 
tivamente il corporeo, al fine di mettere in rilievo, nell'e- 
sterno, l’interiorità; e la necessità, dall’altro, di dare cam- 


po libero al particolare della molteplicità, della scissione e 


del movimento sia dello spirituale che del sensibile. 

3. In terzo luogo, questo nuovo principio deve affer- 
marsi anche nel materiale sensibile di cui si serve l’arte 
per le sue nuove manifestazioni. ° 

a) Il materiale fin qui usato era il materiale come tale, 
la massa pesante sia nella totalità della sua esistenza spa- 
‘ziale che nell’astrazione semplice della figura come 
semplice figura. Ora, se l’interno pieno, soggettivo ed al 
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contempo in se stesso particolarizzato, entra in questo 
materiale, esso, per poter trasparire come interno, da un 
lato dovrà distruggere in questo materiale la totalità spa- 
ziale, che dovrà trasformare dalla sua esistenza immedia- 
tata nell’opposto, in una parvenza creata dallo spirito; e 
dall'altro dovrà introdurre, sia rispetto alla figura, che 
alla visibilità esterna sensibile di questa, tutta la partico- 
larità dell’apparire richiesta dal nuovo contenuto. Ma 
l’arte qui deve dapprima muoversi ancora nel sensibile e 
visibile, poiché, in conseguenza del cammino fin qui per- 
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corso, l’interno è sf da concepire come riflessione in sé, - 


ma al contempo.deve apparire come un ritorno di sé in 
sé dall’esteriorità e corporeità, e quindi come un venire a 
se stesso che in una prima fase può di nuovo palesarsi 
solo nell’esistere oggettivo della natura e nell’esistenza 
corporea dello spirituale. 


Perciò la prima fra le arti romantiche renderà in gene- 0 


rale visibile nel modo su indicato il proprio contenuto an- 
cora entro le forme della figura umana esterna € delle 
produzioni naturali nel loro insieme, pur senza arrestarsi 
alla sensibilità ed alla astrazione della scultura. La rea- 
lizzazione di questo compito costituisce la vocazione della 
pittura. . 

b) Ma poiché nella pittura il tipo fondamentale non 
è dato, come avveniva nella scultura, dalla compiutamen- 
te realizzata immedesimazione dello spirituale con il cor- 
poreo, ma consiste invece nel trasparire dell'interno in 
sé concentrato, la figura esterna spaziale risulta in gene- 
rale un mezzo espressivo non veramente adeguato alla 
soggettività dello spirito. L'arte perciò abbandona il ge- 
nere di configurazione fin qui usato, € ricorre, al posto 
delle figurazioni dello spazio, a quelle del suono nella 
gamma delle sue variazioni temporali. Infatti il suono, 
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poiché guadagna la sua esistenza temporale pi ideale solo 

‘ mediante un porre la materia spaziale in modo negativo, 
corrisponde a quell’interno che secondo la propria interio- 
rità soggettiva coglie se stesso come sentimento, ed espri- 
me nel movimento dei suoni ogni contenuto, quale si 
afferma nel movimento interno del cuore e dell’animo. 
La seconda arte, che segue questo principio di rappresen- 
tazione, è la musica. 

c) Ma cosf la musica a sua volta si colloca solo al lato 
opposto e, di contro alle arti figurative, tiene ferma, sia 
nei riguardi del proprio contenuto che del materiale sen- 
sibile e del genere di espressione, l’assenza di forma del- 
l'interno. Ma l’arte, conformemente alla totalità del pro- 
prio concetto, deve portare ad intuizione non solo l’inter- 
no, bensf in eguale misura anche l’apparenza ed effettua- 
lità di questo nella sua realtà esteriore. Ma quando l’arte 
ha abbandonato l’immedesimarsi reale nella forma reale 
e quindi visibile dell’oggettività e si è volta all'elemento 
dell’interiorità, l’oggettività a cui essa di nuovo ritorna 
non può essere più l’esteriorità reale, bensf una esteriorità 
soltanto rappresentata e configurata per l’intuizione, la 
rappresentazione e il sentimento interni. La manifestazio- 
ne di questa esteriorità, come comunicazione che lo spi- 
rito creante entro il proprio ambito fa allo spirito, si deve 
servire del materiale sensibile, in cui si palesa, semplice- 
mente come di un mezzo di comunicazione, cosicché lo 
deve abbassare ad un segno che è per sé senza significato. 
La poesia, l’arte del discorso che si colloca a questo livello 
e — come lo spirito già di per sé rende comprensibile allo 
spirito, mediante la lingua, ciò che porta in sé — incarna 
le sue produzioni artistiche nella lingua sviluppantesi ad 


organo esso stesso artistico, è nel contempo essa stessa,’ 


per la ragione di poter svolgere nel proprio elemento la 
totalità dello spirito, quell’arte universale che è propria in 
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egual misura a tutte le forme d’arte e che manca solo lad- 
dove lo spirito non ancora a sé chiaro nel suo altissimo 
contenuto può divenire cosciente dei propri presentimenti 
solo nella'.forma e nella figura di ciò che è a lui stesso 
esterno ed altro. 


1047. 


Capitolo primo 


La pittura 


L’oggetto più adeguato della scultura è la calma im- 
mersione sostanziale in sé del carattere, la cui individua- 
lità spirituale esce intieramente nell’esistenza corporea per 
pervenire a compenetrazione più completa e, riguardo al 
materiale sensibile che rappresenta questa incarnazione 
dello spirito, rende questo materiale adeguato allo spirito 
solo secondo la figura come tale. Il punto della soggetti 
vità interna, la vitalità dell'animo, l’anima del sentire più 
intimo né hanno raccolto la figura senza sguardo nella 
concentrazione dell’interno né l’hanno dispiegata a movi- 
mento spirituale, a differenziazione dall’esterno ed a dif- 
ferenza interna. Questo è il motivo per cui le opere di 
scultura dell’antichità ci lasciano in parte freddi. Non in- 
dugiamo a lungo dinanzi ad esse o, quando lo facciamo, 
ciò avviene per uno studio prevalentemente erudito delle 
sottili differenze della figura e delle sue singole forme. 
Non si possono rimproverare le persone perché non mo- 
strano per le alte opere di scultura il grande interesse che 
esse meritano. Infatti noi dobbiamo prima imparare ad 
apprezzarle; immediatamente non ne siamo attratti, op- 
pure il carattere generale del tutto fa molto presto a pre- 
sentarcisi ed allora siamo costretti ad intraprendere una 
nuova ricerca per trovare ciò che può offrirci un ulteriore 
interesse. Ma il godimento che può nascere solo dallo 
studio, dalla riflessione, dalla conoscenza erudita e dalla 
lunga osservazione, non è il fine immediato dell’arte. E 
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ciò che le opere di scultura antiche, anche nel caso di 
un godimento ottenuto per questa via indiretta, lascia- 
no sempre insoddisfatto è l’esigenza che un carattere si 
sviluppi, passi all’attività ed azione rivolta all’esterno, alla 
particolarizzazione e all’approfondimento dell’interno. 
Perciò la pittura si presenta a noi con un carattere più fa- 
miliare. In essa infatti si fa strada per la prima volta il 
principio della soggettività finita ed in sé infinita, il prin- 
cipio della nostra vita ed esistenza, e noi vediamo nei suoi 
prodotti ciò che in noi stessi opera ed è attivo. 

Il dio della scultura rimane, rispetto achi lo contempla, 
un semplice oggetto contrapposto; nella pittura, invece, 


il divino appare in se stesso come vivo soggetto spirituale. 


che entra nella comunità e dà ad ogni singolo la possibi- 
lità di porsi con lui in comunanza e mediazione spirituale. 
Perciò il sostanziale non è, come nella scultura, un indi- 
viduo in sé statico, irrigidito, ma è trasferito e particola- 
rizzato nella comunità stessa. 

Il medesimo principio altrettanto differenzia ora il 
soggetto dalla propria corporeità e dall'ambiente esterno 
in generale, di quanto esso porti l’interno a mediazione 
con loro. Entro la cerchia di questa particolarizzazione 
soggettiva come autonomia che l’uomo acquista verso Dio, 
natura, esistenza interna ed esterna di altri individui, ed 
all'opposto, come la relazione più intima e saldo rapporto 
di Dio con la comunità e dell’uomo particolare con Dio, 
con l’ambiente naturale e con i bisogni, i fini, le passioni, 
le azioni e le attività infinitamente varie dell’esistenza u- 
mana, rientrano tutto il movimento e la vitalità che la 
scultura, sia rispetto al suo contenuto che ai suoi mezzi 
espressivi, trascura, e che introducono per la prima volta 
nell’arte una smisurata pienezza di argomenti ed una va- 
sta varietà di modi di rappresentare che fin qui manca- 
vano. Cost il principio della soggettività da un lato è il 
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fondamento della particolarizzazione, mentre dall’altro 
è ciò che media e riunisce, cosicché la pittura unifica nel- 
l’unica e identica opera d’arte ciò che fin ora era di com- 
petenza di due diverse arti: l’ambiente esterno, che era 
trattato artisticamente dall’architettura, e la figura in se 
stessa spirituale, che era elaborata dalla scultura. La pittu- 
ra colloca le sue figure in una natura esterna o in un am- 
biente architettonico inventati da lei allo stesso modo, e 
inoltre essa con il cuore e l’anima della concezione, sa tra- 
sformare quest’esterno in un riflesso al contempo sogget- 
tivo, cosi come sa accordarlo e metterlo in rapporto con 
lo spirito delle figure che in esso si muovono. 

Questo è il principio di ciò che di nuovo la pittura ag- 
giunge ai generi di rappresentazione artistica fin qui esa- 
minati. 

Se noi ora ci domandiamo quale sia la via che dovre- 
mo seguire per un esame pilî specifico, intendo fissare la 
seguente ripartizione: 

In primo luogo, dobbiamo vedere qual è il carattere 
generale che la pittura deve assumere, secondo il suo con- 
cetto, nei riguardi sia del suo contenuto specifico che del 
materiale concordante con questo contenuto e del tratta- 
mento artistico che ne è condizionato. 

In secondo luogo, poi, vanno sviluppate le determina- 
zioni particolari che sono contenute nel principio del con- 
tenuto e della raffigurazione e limitano più strettamente 
l'oggetto della pittura, i modi di concepirlo, la compo- 
sizione e la coloritura pittorica. 

In terzo luogo, la pittura con queste particolarizza- 
zioni si differenzia in diverse scuole che, come nelle altre 
arti, hanno anch'esse le loro fasi di sviluppo storico. 
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1. Il carattere generale della pittura 


Ho già indicato come principio essenziale della pittura 
la soggettività interna nella vitalità dei suoi sentimenti, 
rappresentazioni ed azioni, abbracciante cielo e terra, nel- 
la varietà delle situazioni e delle apparenze esterne entro 
il corporeo, ed ho perciò riposto il centro della pittura 
nell’arte romantica, cristiana. In tal caso può però subito 
sorgere l’obbiezione che eccellenti pittori i quali raggiun- 
sero lo stesso livello della scultura, ossia il livello supre- 
mo, si trovano non solo nell’antichità, ma che anche altri 
popoli, come, p. es., i cinesi, indiani, egiziani ecc., hanno 


acquistato fama nella pittura. Certo la pittura, per la mol-: 


teplicità degli oggetti che essa può cogliere e per il modo 
con cui può eseguirli, ha una diffusione molto larga fra 
i vari popoli; ma non è questo il punto che ci interessa. 
Se noi guardiamo al lato empirico, questa o quell'altra 
cosa è stata prodotta in tale o in tal altro modo da questa 
o quella nazione nelle epoche pit differenti, mentre la do- 
manda più profonda riguarda invece il principio della 
pittura, la ricerca dei suoi mezzi raffigurativi e quindi la 
definizione di quel contenuto che per la sua natura stessa 
concorda proprio con il principio della forma e della rap- 
presentazione pittorica, cosicché questa forma diviene 
quella assolutamente corrispondente a questo contenuto. 
Della pittura antica poco ci sopravanza, e sono pitture da 
cui appare all’evidenza che né appartengono ai prodotti 
migliori dell’antichità, né possono essere stati fatti dai più 
celebri maestri dell’epoca. Di tal genere almeno è ciò che 
si è trovato negli scavi in case private. Tuttavia non pos- 
siamo non. ammirare l’eleganza del gusto, l’appropria- 
tezza degli argomenti, la chiarezza del raggruppamento, 


- la leggerezza dell'esecuzione, la freschezza dei colori. So- 


no questi dei meriti che certo appartenevano in un grado 
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ancora pit alto ai modelli originali, secondo cui, p. es, fu- 
rono fatte le pitture murali nella casa detta del Poeta Tra- 
gico a Pompei. Purtroppo nulla ci è giunto di maestri di 
fama. Ma per quanto eccellenti possano essere state queste 
pitture originarie, tuttavia ci è concesso affermare che gli 
antichi, di contro all’ineguagliabile bellezza delle loro 
sculture, non seppero portare la pittura a quel grado di 
sviluppo propriamente pittorico ch’essa ha raggiunto nel- 
l’epoca cristiana del Medio Evo e soprattutto nel XVI e 
XVII sec. Che la pittura sia rimasta indietro alla scultura 
presso gli antichi, è un fatto da presumere in sé e per sé, 
perché il nucleo più proprio della concezione greca con- 
corda, più che con ogni altra arte, appunto con il principio 
di ciò che la scultura è in grado di effettuare. Ma nell’arte 
il contenuto spirituale non può essere staccato dal modo 
di rappresentarlo. Se noi a questo riguardo ci chiediamo 
per quale motivo la pittura sia stata innalzata all'altezza 
a lei propria solo dal contenuto della forma d’arte roman- 
tica, l'intimità del sentimento, la beatitudine ed il dolore 
dell'animo sono appunto questo contenuto più profondo, 
richiedente un’animazione spirituale, che ha aperto la 
via al più alto perfezionamento della pittura e lo ha reso 
necessario. . 
Voglio come esempio, a questo riguardo, limitarmi a 
ricordare ancora una volta ciò che dice Raoul Rochette 
della concezione di Iside che tiene Horus sulle ginocchia. 
In generale qui l'argomento è il medesimo delle imma- 
gini delle Madonne cristiane: una madre divina con il 
figlio. Ma la differenza nel modo di concepire e raffigu- 
rare quel che è racchiuso in questo oggetto è immensa. 
L’Iside egiziana, che compare nei bassorilievi nella sud- 
detta situazione, non ha nulla di materno, non ha nessu- 
na tenerezza, nessun tratto dell'anima e del: sentimento 
di cui neppure le più rigide Madonne bizantine sono del 
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tutto prive. Rispetto a ciò, che cosa sono allora le Madon- 
ne con Bambino di un Raffaello o di uno qualsiasi dei 
grandi pittori italiani? Che profondità di sentimento, che 
vita spirituale, quanta intimità e pienezza, che maestosità, 
che grazia, che animo umano e tuttavia compenetrato in- 
teramente dallo spirito divino ci parla da ognuno di quei 
tratti! E questo unico tema, in quante infinite forme e 
situazioni è stato rappresentato dai medesimi maestri e 
ancor più da diversi artisti! La Madre, la Vergine pura, 


la bellezza fisica, la bellezza spirituale, la grazia, la mae-. 


stosità, tutto ciò e molt’altro ancora è di volta in volta 
messo in rilievo come carattere principale dell'espressione. 
Ma soprattutto non è la bellezza sensibile delle forme, 
bensi l'animazione spirituale, quella attraverso cui ovun- 
que la maestria si palesa e conduce parimenti alla perfe- 
zione della raffigurazione. Certo l’arte greca ha di molto 
sorpassato l’arte egiziana ed ha preso a suo oggetto anche 
l’espressione dell’interno umano; ma essa non fu in grado 
di raggiungere l’interiorità e la profondità del sentimento 
che si trova nell’espressione cristiana, né, rispetto a tutto 
il suo carattere, essa tese a raggiungere questo genere di 
animazione, Per esempio, il fauno, da me spesso citato, 
che tiene in braccio il giovine Bacco, è dotato di altissima 
grazia e di grande incanto. Lo stesso dicasi delle ninfe 
che hanno cura di Bacco, situazione presentata da una 
piccola gemma in bellissimo raggruppamento. Abbia- 
mo qui lo stesso sentimento di un amore puro, senza 
brama e desiderio; ma, anche se si fa astrazione dal lato 
materno, l’espressione manca completamente dell’anima 
interna, della profondità di animo che incontriamo nelle 
pitture cristiane. Per quanto possano gli antichi aver di- 
pinto ritratti eccellenti, né la loro concezione delle cose 
naturali, né la loro visione di condizioni umane e divine 
è stata tale, che nella pittura potesse venire ad espressione 
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una spiritualizzazione cosî intima quale si incontra nella 
pittura cristiana. 

Ma già il materiale della pittura implica che questa 
debba richiedere tale genere più soggettivo di animazione. 
Infatti l’elemento sensibile nel quale essa si muove è 
l'estensione in superficie ed insieme il dar forma me- 
diante la particolarizzazione dei colori, con cui la forma 
dell’oggettività, qual è per l'intuizione, viene trasformata 
in una parvenza artistica che dallo spirito è posta in luogo 
della figura reale stessa. Il principio di questo materiale 
implica che l'estensione non deve più conservare per sé 
una definitiva validità nella sua esistenza reale — anche 
se animata dallo spirituale — ma proprio in questa realtà 
deve essere abbassata a semplice parvenza dello spirito tn 
terno che si vuole per sé intuire come spirituale. Questo 
cammino che prende l’avvio dalla figura scultorea totale 
non ha altro senso, se noi guardiamo la cosa più profon- 
damente. È l’interno dello spirito che intraprende ad 
esprimersi come interno nel riflesso dell’esteriorità. In 
secondo luogo, la superficie su cui la pittura fa appa- 
rire i suoi oggetti, già di per sé porta ad ambienti, a 
relazioni, a rapporti, mentre il colore, come particolariz- 
zazione della parvenza, richiede ora anche una parti- 
colarità dell’interno, che può venire in chiaro solo con 
la determinatezza dell’espressione, della situazione € 
dell’azione e quindi richiede immediatamente varietà, 
movimento e una vita interna ed esterna particolare. Que- 
sto principio dell’interiorità come tale, che al contempo 
è collegata nella sua apparenza reale con la multiformità 
dell’esistenza esterna e si dà a conoscere fuori di questa 


esistenza particolare come un essere per sé in sé raccolto, . 


è stato però da noi considerato come il principio della 
forma d’arte romantica, nel cui contenuto e genere di 
rappresentazione unicamente e solamente l’elemento della 
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pittura possiede il suo oggetto assolutamente corrispon- 
dente. All’opposto possiamo anche dire che l’arte roman- 
tica, se vuole realizzare delle opere d’arte, si deve cercare 
un materiale il quale coincida con il suo contenuto e che 
essa trova tale materiale in primo luogo nella pittura, la 
quale perciò rimane più o meno formale in tutti gli altri 
oggetti e concezioni. Se quindi, oltre alla pittura cri- 
stiana, vi è anche una pittura orientale, greca e roma- 
na, lo sviluppo che questa arte ha raggiunto entro l’am- 
bito del romantico resta il suo centro vero e proprio, 

per cui possiamo parlare di una pittura orientale e re- 
ca solo nella misura in cui di scultura cristiana dovem. 
mo parlare anche nella scultura in generale che si è 
radicata nell’ideale classico ed ha raggiunto la sua ve- 
ra altezza con la raffigurazione di questo. In altri ter- 
mini, non possiamo non ammettere che la pittura solo 

nella materia della forma d’arte romantica coglie il con- 
tenuto compiutamente adeguato ai suoi mezzi e alle sue 

forme, per cui solo nella trattazione di tali oggetti impara 

ad usare esaurientemente i propri mezzi in tutti gli 

aspetti. : 

Se noi seguiamo per intanto questo punto in modo del 
tutto generale, perverremo, per quel che riguarda il conte- 
nuto, il materiale e la trattazione artistica propri alla pit- 
tura, alle considerazioni seguenti. i 


a) La determinazione principale del contenuto 


n La determinazione principale del contenuto della pit- 

ra > come abbiamo visto, la soggettività che è per sé. 

; o) Per questa ragione l’individualità, riguardo all’in- 
x 9. 

erno, non può passate interamente nel sostanziale, ma de- 

ve al contrario mostrare che essa contiene in sé, come que- 
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sto soggetto determinato, ogni contenuto, e che in questo 
ha ed esprime se stessa, il proprio interno, la vitalità del 
suo rappresentare e del suo sentire. Parimenti la forma 
esterna non può apparire come senz'altro dominata dalla 
individualità interna, al modo in cui ciò avveniva per la 
scultura. La soggettività, infatti, sebbene compenetri l’e- 
sterno come l’oggettività a lei appropriata, è al contempo 
però identità che dall’oggettivo ritorna in sé e che con 
questa conchiusione in sé diviene indifferente verso l’e- 
sterno e lo lascia libero. Perciò, come nel lato spirituale 
del contenuto la soggettività in quanto singola non è im- 
mediatamente posta in unità con la sostanza e l’universa- 
lità, ma è riflessa in sé fino al culmine dell’essere per sé, 
cosî nell’esterno della figura la particolarità e l’universalità 
di questa passano da quell’unione plastica al predominio 
di ciò che è singolo e quindi più accidentale ed indiffe- 
rente, e vi passano in guel modo in cui nella realtà empi- 
rica questo processo è appunto già di per sé il carattere 
dominante di tutti i fenomeni. 

8) Un secondo punto si riferisce all'estensione che 
mediante il suo principio la pittura acquista nei riguardi 
degli oggetti da rappresentare. : 

La libera soggettività da un lato lascia alle cose natu- 
rali e ad ogni sfera della realtà umana la loro esistenza 
autonoma nell’intera loro ampiezza, ma dall'altro può 

‘ trasferirsi in ogni particolare e trasformarlo in contenuto 
dell'interno; anzi solo in questo suo intrecciarsi con la 
realtà concreta essa mostra se stessa concreta e viva, Cosf 
è possibile al ‘pittore accogliere nell’ambito delle sue rap- 
presentazioni una quantità di oggetti che restano inac- 
cessibili alla scultura. L'intera sfera del religioso, la rap- 
presentazione di Cielo e Inferno, la storia di Cristo, dei 
discepoli, dei santi ecc., la natura esterna, l'umano fino a 
ciò che è più fuggevole nelle situazioni e nei caratteri, 
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tutto insomma può qui trovar posto. Infatti alla soggetti- 
vità appartiene pure il particolare, l’arbitrario, l’acciden- 
tale dell’interesse e del bisogno, che quindi anch'essi pre- 
tendono di essere colti. ì 

y) È connesso a tutto ciò il ferzo lato secondo cui la 
pittura coglie a contenuto delle sue rappresentazioni l’ani- 
mo. Infatti quel che vive nell’animo, vi è presente in 
modo soggettivo anche se, per il suo contenuto, è l’og- 
gettivo e assoluto come tale. Infatti il sentimento dell’a- 
nimo può, sî, avere a suo contenuto l’universale; ma es- 
so, in quanto sentimento, non conserva la forma di ta- 
le universalità, bensf appare cosi come io, in quanto que- 
sto soggetto determinato, mi sento e mi so in esso. Per far 
risaltare un contenuto oggettivo nella sua oggettività, 
mi devo dimenticare di me stesso. Cosf la pittura porta 
certo ad intuizione l’interno sotto forma di oggettività 
esterna, ma il suo contenuto vero e proprio da lei espres- 
so è la soggettività senziente. Per tale motivo, appunto, 
rispetto alla forma essa non è in grado di offrire, p. es., 
intuizioni del divino cosf determinate come quelle della 
scultura, ma può dare solo rappresentazioni meno deter- 
minate che rientrano nel sentimento. È vero che sembra 
contraddire a ciò il fatto che noi vediamo come i più cele- 
bri pittori scelgano a preferenza ad oggetto di quadri an- 
che l’ambiente esterno dell’uomo, montagne, valli, prati, 
torrenti, alberi, cespugli, navi, il mare, le nuvole, il cielo, 
edifici, stanze ecc. Tuttavia, in queste opere d’arte, il nu- 
cleo del loro contenuto non è dato da questi oggetti stes- 
si, ma dalla vitalità ed anima della concezione ed ese- 
cuzione soggettiva, dall’animo dell’artista che si riflette 
nella sua opera e offre non solo una semplice riprodu- 
zione di oggetti esterni, ma al contempo se stesso ed il 
proprio interno. Appunto per questa ragione i temi nella 
pittura si mostrano maggiormente indifferenti per questo 
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lato, giacché è il soggettivo che in loro inizia a risaltare 
come la cosa principale. In questo volgersi verso l’animo 
che in oggetti della natura esterna può essere spesso solo 
una risonanza generale della disposizione spirituale che 
viene creata, risiede la differenza maggiore della pittura 
rispetto alla scultura e all'architettura, differenza che fa 
avvicinare la pittura piuttosto alla musica e costituisce 
il passaggio dall’arte figurativa a quella sonora. 


b) Il materiale sensibile della pittura 


In secondo luogo, il materiale sensibile della pittura, 
nella sua differenza dalla scultura, è stato già più volte 
da me indicato nei suoi tratti più generali, cosicché qui 
mi limiterò ad accennare alla connessione più circostan- 
ziata che vi è fra questo materiale ed il contenuto spiri- 
tuale che esso deve a preferenza portare a raffigurazione. 

a) La prima cosa che a questo riguardo deve essere 
presa in esame è il fatto che la pittura concentra la to- 
talità spaziale delle. #re dimensioni. La concentrazione 
completa sarebbe quella che avviene nel punto come sop- 
pressione della coesistenza in generale e come instabilità 
in sé di questa soppressione, quale è propria del punto 
temporale. Ma a questa negazione coerentemente por- 
tata a termine perviene solo la musica, mentre la pit- 
tura lascia ancora sussistere lo spaziale ed. elimina solo 
una delle tre dimensioni, facendo cosî della superficie 
l'elemento delle sue raffigurazioni. Questa riduzione del- 
le tre dimensioni alla superficie piana è contenuta nel 
principio dell’interiorizzazione, che può palesarsi come 
interiorità nello spaziale solo per il fatto che non lascia 
sussistere la totalità della esteriorità, che Ja restringe. 

Si è portati di solito a pensare che questa riduzione 
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sia un arbitrio della pittura e comporti per essa una 
insufficienza. Infatti si afferma che essa vorrebbe sf, 
portare ad intuizione oggetti naturali nella loro tota- 
le realtà, oppure rappresentazioni e sentimenti spiritua.i 
per mezzo del corpo umano e dei suoi gesti; ma che 
rispetto a questo fine la superficie risulterebbe insuffi- 
ciente e resterebbe indietro rispetto alla natura che si pre- 
senta con ben altra completezza. i 

aa) Certamente la pittura dal punto di vista materiale 
spaziale è ancora più astratta della scultura; ma questa 
astrazione, lungi dall’essere una delimitazione semplice- 
mente arbitraria o una incapacità umana rispetto alla 
natura ed alle sue produzioni, costituisce proprio la 
prosecuzione necessaria della scultura. Già la scultura 
non era una semplice imitazione dell’esistenza naturale, 
corporea, ma era un riprodurre secondo lo spirito, per 
cui essa cancellava dalla figura tutti i lati dell’esistenza 
naturale comune che non corrispondevano al contenuto 
determinato da raffigurare. Questo fatto nella scultura 
riguardava la particolarità del colore, di modo che non 
restava che l’astrazione della figura sensibile. Nella pit- 
tura ora si presenta l’opposto, poiché il suo contenuto 
è l’interiorità spirituale che solo nell’esterno può venire 
ad apparenza come in sé ritornante da esso. Cosf la pit- 
tura lavora certo anche per l’intuizione, ma in modo che 
l’oggettivo che essa manifesta non rimane un'esistenza 
naturale reale, totale, spaziale, bensi diviene un riflesso 
dello spirito in cui questo rivela la sua spiritualità solo in 
quanto elimina l’esistenza reale e la trasfigura in una 
semplice parvenza nello spirituale per lo spirituale. 

86) Per questo la pittura deve qui recar pregiudizio 
alla totalità spaziale, e non ha già bisogno di rinunciare 
a questa completezza solo a causa della limitatezza del- 
la natura umana. Infatti, essendo l'oggetto della pit- 
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tura, secondo la sua esistenza spaziale, soltanto una par- 
venza dell'interno spirituale che l’arte manifesta per lo 
spirito, l'autonomia dell’esistenza reale, spazialmente esi- 
stente, si dissolve ed acquista una relazione ben pit stret- 
ta con lo spettatore di'quanto non avveniva per l’opera di 
scultura. La statua è per sé prevalentemente autonoma, 
incurante dello spettatore che può collocarsi dove vuole; 
il punto di vista da cui egli si pone, i suoi movimenti, i 
suoi giri intorno alla statua sono qualcosa di indifferente 
per l’opera d’arte. Se questa autonomia dell’opera d’arte 
deve essere conservata, la statua deve offrire qualcosa allo 
spettatore da qualsiasi punto di vista egli si ponga. Ma 
questo essere per sé dell’opera d’arte deve essere nella 
scultura salvaguardato, proprio perché il suo contenuto è 
ciò che interiormente ed esteriormente poggia su di sé, è 
conchiuso e oggettivo. Invece nella pittura, il cui con- 
tenuto è costituito dalla soggettività, anzi dalla interio- 
rità al contempo in sé particolarizzata, proprio questo 
lato della disunione, che esiste nell'opera d’arte come og- 
getto e come osservatore, deve comparire, ma immediata- 
mente anche dissolversi per il fatto che l’opera d’arte, in 
quanto manifesta il soggettivo, anche in tutto il suo modo 
di manifestare mette in rilievo la determinazione di esiste- 
re essenzialmente solo per il soggetto, per lo spettatore e 
non automaticamente per sé. Lo spettatore è, per cosi dire, 
presente fin dall’inizio, ne è stato già tenuto conto, € 
l’opera d'arte è solo per questo saldo punto del soggetto. 
Ma per tale relazione all’inzuizione ed al suo riflesso spi- 
rituale, la semplice parvenza della realtà è sufficiente e 
la totalità dello spazio addirittura disturberebbe, giacché 
gli oggetti intuiti possiederebbero in tal caso un’esistenza 
per se stessi e non apparirebbero come portati a raffigu- 
razione solo dallo spirito per la sua propria intuizione. 
La natura non può quindi ridurre i propri prodotti ad 
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una superficie piana, giacché i suoi oggetti hanno e de- 
vono avere al contempo un reale essere per sé; nella pit- 
tura, invece, la soddisfazione non risiede nell’essere rea- 
le, ma nell’interesse semplicemente teoretico al riflesso 
esteriore dell’interno, per cui essa esclude totalmente il 
bisogno e l'intenzione di una realtà ed organizzazione 
spaziale, totale. 

1y) Con questa riduzione alla superficie piana è con- 
nesso, in terzo luogo, il fatto che la pittura sta con l’archi- 
tettura solo in un rapporto assai più remoto di quello che 
v'è fra architettura e scultura. Infatti le opere di scul- 
tura, anche quando sono collocate autonomamente per 
sé sulle pubbliche piazze o in giardini, abbisognano 
sempre di una base architettonicamente trattata, men- 
tre nelle stanze, nei vestiboli, negli atri ecc., l’archi- 
tettura serve solo come ambiente per le statue o vice- 
versa queste sono usate come ornamento dell’edificio, 
instaurandosi in entrambi i casi una stretta connessione 
fra di loro. La pittura invece, sia in stanze chiuse che 
in atri o all’aperto è circoscritta alle pareti. Essa ‘ori- 
ginariamente ha solo la determinazione di riempire pa 
reti nude. Ed ha adempiuto a questa destinazione so- 
prattutto presso gli antichi, che ornarono in tal modo i 
muri dei templi e più tardi anche quelli delle case pri- 
vate. L'architettura gotica, il cui compito principale è la 
recinzione in dimensioni grandiose; offre certo superfici 
ancora maggiori, anzi le maggiori che sia possibile pen- 
sare, ma, sia rispetto all’esterno che all’interno degli edi- 
fici, la pittura solo con i mosaici delle prime età vi com- 
pare con la destinazione di ornare superfici nude. L'archi- 
tettura posteriore, specie del XIV secolo, riempie il vuoto 
delle sue pareti immense in un modo che è invece archi- 
tettonico, e a tale proposito l'esempio più grandioso è la 
facciata principale della cattedrale di Strasburgo. In essa 
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le superfici nude, a parte le porte d'ingresso, il rosone e le 
finestre, sono adornate con decorazioni tracciate a guisa 
di finestre sui muri, ed insieme con figure disegnate 
con molta eleganza e varietà, cosicché non vi è più bi- 
sogno di pitture vere e proprie. Pérciò nell’architettura re- 
ligiosa la pittura ricompare soprattutto in quegli edifici 
che incominciano ad accostarsi al tipo dell’architettura 
antica. Nell'insieme tuttavia la pittura religiosa cristiana 
si separa anche dall’architettura e rende autonome le pro- 
prie opere, p. es., in grandi pale di altare, in cappelle o 
negli altari maggiori. Certo anche qui il dipinto deve re- 
stare in rapporto con il carattere del luogo a cui è desti- 
nato, ma per il resto ha come sua determinazione non 
solo di riempiere le pareti vuote, ma anche di esistere 
per conto suo come un’opera di scultura. Infine la pit- 
tura è usata per ornare sale e stanze di edifici pubblici, 
municipi, palazzi, case private ecc., per cui di nuovo si 
unisce più strettamente con l'architettura. Questa unio- 
ne non le deve fare però perdere la sua autonomia come 
libera arte. 

8) Ma ciò che rende poi necessaria l'eliminazione 
delle dimensioni spaziali e la loro riduzione alla super- 
ficie, dipende dal fatto che la pittura è chiamata ad 
esprimere l’interiorità in sé particolarizzata e quindi ric- 
ca di molteplici particolarità. Il semplice limitarsi alle 
forme spaziali della figura, di cui la scultura può accon- 
tentarsi, si dissolve quindi nell’arte più ricca, poiché le 
forme spaziali nella natura sono.la cosa più astratta e 
qui devono invece venir colte, in quanto è richiesto un 
materiale in sé più vario, le differenze particolari. Quin- 
di al principio della rappresentazione nello spaziale si 
aggiunge la materia determinata fisicamente in modo 
più specifico, le cui differenze, se devono apparire come 
quelle essenziali per l’opera d’arte, devono mostrare ciò 
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nella stessa spazialità totale che non è più il mezzo ulti- 
mo di rappresentazione per metter in rilievo l’apparire 
dell’elemento fisico, spezzare la completezza delle di- 
mensioni spaziali. Infatti le dimensioni nella pittura 
non esistono per se stesse nella loro realtà vera e propria, 
ma vengono rese visibili è portate a parvenza solo da 
questo elemento fisico. 

aa) Se noi ora ci chiediamo di che genere sia l’ele- 
mento fisico del quale si serve la pittura, questo è la luce, 
come ciò che rende visibile il mondo degli oggetti in 


- generale. , 


Il materiale sensibile, concreto, di cui fino ad ora si 
serviva l’architettura era la materia pesante, resistente, 
che proprio nelle costruzioni metteva in rilievo questo 
carattere di materia pesante che preme, pesa, sorregge ed 
é sorretta, ecc., e nemmeno nella scultura aveva perduto 
questa medesima determinazione. La materia pesante ha 
un peso perché non ha in se stessa ma in altro il suo 
punto materiale di unità e cerca questo punto, tende ad 
esso € tuttavia, a causa della resistenza di altri corpi, che 
in tal modo diventano corpi di sostegno, rimane al suo 
posto. Il principio della luce è invece l’opposto della 
materia pesante ancora non dischiusa alla sua unità. 
Qualsiasi altra cosa possa dirsi della luce, resta accer- 
tato il fatto che essa è in modo assoluto leggera, non 
pesa, né offre resistenza, ma è la pura identità con sé e 
quindi la pura relazione a sé, la prima idealità, il pri- 
mo Sé della natura. Nella luce la natura per la prima 
volta incomincia a divenire soggettiva ed è l’io fisico uni- 
versale che non si è certo spinto alla particolarità né si 
è raccolto in sé nella singolarità e nella conchiusione 
puntuale, ma che invece supera la semplice oggettività 
ed esteriorità della materia pesante e può fare astrazione 
dalla totalità sensibile, spaziale di questa. È per questa 
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sua qualità pi ideale che la luce diviene il principio 
fisico della pittura. 

66) Ma la luce come tale esiste solo come uno dei lati 
che sono contenuti nel principio della soggettività, cioè 
come questa identità più ideale. A questo riguardo la 
luce è solo il rendere palese, che qui nella natura però si 
mostra solo come il rendere visibile in generale, men- 
tre ha il contenuto particolare di ciò che rivela al di 
fuori di sé come oggettività che non è la luce, ma l’altro 
da essa, e che quindi è oscuro. Ora, la luce fa conoscere 
questi oggetti nelle loro differenze di forma, lontananza 
ecc. per il fatto che illumina, cioè rischiara più o meno 
la loro oscurità e invisibilità, facendo sf che singole parti 
risultino più visibili, ossia più vicine allo spettatore, 
mentre altre restano in secondo piano come più oscure, 
ossia più lontane dallo spettatore. Infatti il chiaro e lo 
scuro come tale, nella misura in cui non viene qui in 
discussione il colore determinato dell’oggetto, si riferi- 
scono in generale alla lontananza da noi che gli oggetti il- 
luminati hanno nella loro specifica gradazione di luce. In 
questo rapporto con l’oggettività, la luce non produce 
pit la luce come tale, ma il chiaro e lo scuro già in se 
stessi particolarizzati, la luce e l'ombra, le cui molteplici 
figurazioni ci permettono di conoscere la forma degli og- 
getti e la loro distanza fra di loro e da noi. Questo è il 

| principio di cui si serve la pittura, giacché la particolariz- 
zazione è contenuta naturalmente nel suo concetto. Se 
noi a questo riguardo facciamo un confronto con la scul- 
tura e l'architettura, vediamo che queste arti presentano 
le differenze reali della figura spaziale nella loro effet- 
tualità e lasciano che luce ed ombre operino sia con l'’illu- 
minazione data dalla luce naturale, sia con la posizione 
‘ dello spettatore, cosicché la rotondità delle forme esiste 
qui già di per sé e la luce e le ombre che la rendono 
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visibile sono solo una conseguenza di ciò che già esisteva 
in realtà, indipendentemente da questa visibilità. Nella 
pittura, invece, il chiaroscuro, con tutte le sue gradazioni 
ed i suoi più sfumati passaggi, appartiene esso stesso al 
principio del materiale artistico e produce solo la par- 
venza intenzionale di ciò a cui scultura ed architettura 
danno per sé forma reale. Luce ed ombra, l’apparire de- 
gli oggetti nella loro illuminazione, è effettuato dall’arte 
e non dalla luce naturale, che perciò rende visibili solo 
quel chiaroscuro e quell’illuminazione, che qui sono già 
prodotti dalla pittura. Questo è il motivo positivo, scatu- 
rente dal materiale stesso, per cui la pittura non ha bi- 
sogno delle tre dimensioni. La figura è fatta di luce ed 
ombre, e come figura reale è per sé superflua. 

yy) Ma, in terzo luogo, chiaroscuro, luce ed ombre ed 
il loro reciproco compenetrarsi sono però solo un’astra- 
zione che, come tale, non esiste in natura e quindi non 
può essere usata come materiale sensibile. 

Infatti la luce, come abbiamo già visto, si riferisce a 
ciò che è altro da essa, allo scuro. Tuttavia i due principî 
in questo rapporto non rimangono già autonomi, ma si 
pongono come unità, come compenetrazione reciproca di 
luce e di scuro. La luce, in tal modo in se stessa intorbi- 
data, oscurata, ma che però compenetra ed illumina al 
contempo l’oscuro, costituisce il principio del colore come 
materiale vero e proprio della pittura. La luce come tale 
rimane incolore, la pura indeterminatezza dell'identità 
con sé; al colore, che rispetto alla luce è già qualcosa di 
relativamente scuro, appartiene quel che è differente dal- 
la luce, un intorbidamento, con cui il principio della 
luce si pone in unità. Quindi è una rappresentazione cat- 
tiva e falsa pensare che la luce sia composta di colori di- 
versi, cioè di oscuramenti diversi. 

Figura, distanza, delimitazione, rotondità, in breve 
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tutti i rapporti spaziali e le differenze dell’apparire nello 
spazio sono nella pittura prodotti solo dal colore, il cui 
principio più ideale è in grado ora di portare a rappresen- 
tazione anche un contenuto più ideale e offre il più vasto 
campo alla pienezza e alla particolarità degli oggetti da 
assumere, per mezzo di opposizioni più profonde, di fasi 
intermedie infinitamente varie, di infiniti passaggi e fi- 
nezze di sfumature leggerissime. È incredibile quel che in 
effetti produce qui il semplice colore, P. es., due uomini 
sono qualcosa senz’altro differente, ognuno di essi è una 
totalità spirituale e corporea per sé conchiusa nella propria 
autocoscienza e nel proprio organismo fisico; e tuttavia 
tutta questa differenza è ridotta in un dipinto solo alla 
differenza di colore. Un colore cessa qui, un altro ne in- 
comincia, e cosî c'è ogni cosa: forma, distanza, fisiono- 
mia, espressione, quel che vi è di più sensibile e quel che 
vi è di più spirituale. Ed abbiamo già detto che questa 
riduzione non deve essere considerata come un espe- 
diente ed una insufficienza, ma al contrario: la pittura 
è non già priva della terza dimensione, ma la rifiuta in- 
tenzionalmente per sostituire il reale semplicemente spa- 
ziale con il principio pit alto e più ricco del colore. 

y) Questa ricchezza permette appunto alla pittura di 
sviluppare nelle sue raffigurazioni la totalità dell’appa- 
senza. La scultura è più o meno limitata all’individualità 
stabilmente in sé conchiusa; ma nella pittura l'individuo 
non può contentarsi della medesima limitazione in sé e 
verso l'esterno, bensi perviene ai rapporti più vari. Infatti 
da un lato, come già detto, esso è posto in un rapporto 
molto più stretto con lo spettatore, € dall’altro acquista 
una connessione più varia con altri individui e con l’am- 
biente naturale esterno. Il semplice portare a parvenza 
l’oggettività offre la possibilità di riunire in un’unica € 
medesima opera d’arte le più ampie distanze e spazi € 
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i più diversi oggetti che vi si possano incontrare. Ma 
quest'opera d’arte in quanto tale deve essere parimenti un 
tutto in sé conchiuso e in questa conchiusione non deve 
mostrare di avere limiti e termini semplicemente acciden- 
tali, ma deve palesarsi come una totalità di particolarità 
che reciprocamente si appartengono secondo la cosa stessa. 


c) Il principio della trattazione artistica 


In terzo luogo, noi dobbiamo in breve indicare il 
principio generale della trattazione artistica, dopo queste 
considerazioni generali da noi fatte intorno al contenuto 
ed al materiale sensibile della pittura. 

La pittura, più della scultura e dell’architettura, com- 
porta i due estremi per cui divengono cosa principale da 
un lato la profondità dell’oggetto, la gravità religiosa ed 
etica della concezione e manifestazione della bellezza 
ideale delle forme, e dall’altro, di fronte ad oggetti che 
presi per sé sono insignificanti, la particolarità del reale e 
l’arte soggettiva del creare. Noi possiamo perciò spesso 
udire due giudizi egualmente estremi: una volta l’escla- 
mazione: “Che argomento stupendo! Che concezione 
profonda, trascinante e ammirevole! Che grandezza di 
espressione! Che arditezza di disegno!” Un'altra volta, 
invece, l'opposto: “Come dipinge eccellentemente, in- 
comparabilmente!’’ Questa divergenza è contenuta nel 
concetto stesso della pittura, anzi si può dire che non 
è possibile unire con elaborazione uguale i due lati, ma 
che ognuno deve divenire per sé autonomo. Infatti la pit- 
tura ha come suo mezzo di rappresentazione sia la figura 
come tale, le forme della limitazione spaziale, che il co- 
lore; e con questo suo carattere si trova a mezzo fra 
l'ideale, il plastico, e l'estremo della particolarità imme- 
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diata del reale, per cui vengono ad esserci due generi di 
pittura: l’uno è quello ideale, la cui essenza è l’universa- 
lità, l’altro è quello che rappresenta il singolo nella sua 
pit stretta particolarità. 

a) A questo riguardo, in primo luogo, la pittura, co- 
me la scultura, deve assumere il sostanziale, gli oggetti 
della fede religiosa, i grandi avvenimenti della storia, 
gli individui più eminenti, sebbene porti ad intuizione 
questo sostanziale sotto forma di soggettività interna. 
Quel che importa è qui la grandiosità, la gravità della 
azione manifestata, la profondità dell’animo che vi è 
espresso. In tal modo il perfezionamento e l’applicazione 
di tutti i ricchi mezzi artistici di cui dispone la pittura, 
e dell’abilità che l’uso compiutamente esperto di questi 
mezzi richiede, non possono ancora qui raggiungere il 
loro pieno diritto. È la potenza del contenuto da rappre- 
sentare e l’immergersi nell’essenziale e nel sostanziale di 
tale contenuto ciò che pone in secondo piano come an- 
cora meno essenziale quel prevalere dell’abilità tecnica 
nell’arte del dipingere. Cost, p. es., i cartoni di Raffaello 
sono di un valore inestimabile e mostrano tutta l’eccel- 
lenza della concezione, sebbene anche rispetto ai quadri 
finiti — e qualunque sia la perfezione del disegno, la pu- 
rezza delle figure individuali ideali e tuttavia del tutto 
vive, la composizione ed il colore — egli è certo superato 
nel colore, nella resa dei paesaggi ecc. dai maestri olan- 
desi. Questo è ancora più vero per i primi eroi dell’arte 
italiana, rispetto a cui Raffaello tanto è inferiore in pro- 
fondità, potenza, ed intimità dell’espressione di quanto 
li ha superati nell'arte del dipingere, nella bellezza 
e nella vitalità della disposizione dei gruppi, del dise- 
gno ecc. 

8) Ma d’altro canto, come abbiamo visto, la pittura 
non deve arrestarsi a questo immergersi nel sostanziale 
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della soggettività e nella infinità di questa, ma deve la- 
sciare autonomia e libertà alla particolarità, a ciò che co- 
stituisce, per cosf dire, solo l'accessorio, l’ambiente e lo 
sfondo. In questo procedere dalla gravità più profonda 
alla esteriorità del particolare, la pittura deve spingersi 
fino all’estremo stesso dell'apparenza come tale, cioè fino 
al punto in cui ogni contenuto diviene indifferente ed in- 
teresse principale diviene la creazione artistica della par- 
venza. Noi vediamo fissati con altissima arte le più fug- 
gevoli parvenze del cielo, dell’ora del giorno, delle luci 
della foresta, i colori e i riflessi delle nuvole, delle onde, 
dei laghi, dei fiumi, lo scintillare e rilucere del vino nei 
bicchieri, lo splendore degli occhi, il lampo momentaneo 
dello sguardo, del sorriso ecc. La pittura passa qui dal- 
l'ideale alla realtà vivente, e gli effetti propri all’appa- 
renza di quest’ultima sono ottenuti in particolare con la 
precisione estrema di ogni minimo dettaglio. Ma ciò non 
è soltanto paziente diligenza di esecuzione, bensi è ap- 


plicazione intelligente che porta a compiutezza per sé - 


ogni particolarità, e pur tuttavia mantiene in mobile con- 
nessione il tutto, per il che c’è bisogno della più grande 
arte. Ora, qui sembra che la vitalità cosî raggiunta nel 
dare parvenza al reale divenga una determinazione più 
alta che non l'ideale, e questa è la ragione per cui per 
nessuna altra arte si è di più discusso intorno all’ideale 
e alla natura, cost come ho già prima mostrato ampia- 
mente in un’altra occasione. Certo si potrebbe qualifi- 
care come prodigalità l'applicazione di ogni mezzo arti- 
stico in una materia cosf esigua; la pittura, però, non 
può rinunciare a questa materia, che è dal canto suo 
l’unica idonea ad essere trattata con tale arte e a garan- 
tire questa infinita sottigliezza e delicatezza di parvenza. 

y) Ma la trattazione artistica non si arresta a questa 
opposizione più generale, bensî, giacché la pittura si 
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basa sul principio della soggettività e della particolarità, 
perviene ‘ad una più precisa particolarizzazione ed indi- 
vidualizzazione. L'architettura e la scultura mostrano 
anch'esse, certo, differenze nazionali, e specialmente nel- 
la scultura si può facilmente riconoscere con precisione 
un’individualità di scuole .e di singoli maestri; ma nella 
pittura questa diversità e soggettività nel modo di rappre- 
sentare si estende altrettanto in largo e nell’incommén- 
surabile, di quanto non si possono in precedenza deli- 
mitare gli oggetti che ad essa pittura è lecito cogliere. 
Qui soprattutto si afferma lo spirito particolare dei po- 
poli, delle province, delle epoche, degli individui, spirito 
che riguarda non solo la scelta degli oggetti e lo spirito 
della concezione, ma anche la maniera del disegnare, del 
raggruppare, del colore, il modo di condurre il pennello, 
la trattazione di determinati colori ecc., e giù giù fino 
alle maniere ed alle abitudini soggettive. 

Poiché la pittura ha la determinazione di scendere 
in modo cosi illimitato nell’interno e nel particolare, cer- 
tamente poco di generale si può determinatamente di- 
re di essa, cosi come poco di determinato può essere di 
essa addotto in generale. Tuttavia non ci possiamo ac- 
contentare di ciò che fin qui ho detto del principio del 
contenuto, del materiale e della trattazione artistica, ma 
dobbiamo esaminare con più precisione, pur mettendo 
da parte l’empirico nella sua infinita varietà, alcuni lati 
particolari che si mostrano di radicale importanza. 


2. Determinatezze particolari della pittura 
I diversi punti di vista secondo cui noi intraprendiamo 


a caratterizzare più saldamente la pittura, ci sono pre- 
scritti dalle considerazioni fin qui fatte. Essi di nuovo 
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riguardano il contenuto, il materiale e la trattazione ar- 
tistica di entrambi. 

Per quel che riguarda, in primo luogo, il contenuto, 
noi abbiamo, sf, ravvisato il contenuto della forma d’arte 
romantica come la materia più adatta, ma dobbiamo 
chiederci ora quali siano, nella ricchezza di questa forma 
d’arte, le cerchie più determinate e particolarmente ido- 
nee a fare tutt'uno con la rappresentazione pittorica. 

In secondo luogo, benché già conosciamo il prin- 
cipio del materiale sensibile, dobbiamo determinare ora 
più precisamente le forme che, nella misura in cui la 
figura umana e le altre cose naturali devono venire ad 
apparenza, si possono esprimere per mezzo del colore 
sulla superficie piana al fine di palesare l’interiorità dello 
spirito. 

In terzo luogo, va egualmente ricercata la determina- 
tezza della concezione e rappresentazione artistica che 
corrisponde al diverso carattere del contenuto in modo 
esso stesso diverso, arrecando cosî generi particolari di 
pittura. 


a) Il contenuto romantico 


Ho già prima ricordato che, quantunque gli antichi 
abbiano avuto eccellenti pittori, è pur vero che la voca- 
zione della pittura può essere adempiuta solo dalla con- 
cezione e dal sentire che si palesano operanti nella forma 
d’arte romantica. Ma sembra che contraddica a ciò, 
dal punto di vista del contenuto, il fatto che proprio nel- 
l’apogeo della pittura cristiana, al tempo, cioè, di Raf- 
faello, Correggio, Rubens ecc., siano stati utilizzati e rap- 
presentati temi mitologici, sia per sé, sta come ornamento 
e allegorie di grandi gesta, trionfi, matrimoni di prin- 
cipi, ecc, Anche nel nostro tempo si è più volte verificata 
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una cosa analoga. Per es., Goethe ha ripreso le descri- 
zioni delle pitture di Polignoto date da Filostrato, rin- 
novando e rendendo freschi per il pittore questi temi in 
modo molto bello e con concezione poetica. Ma se a 
queste proposte si lega la richiesta di cogliere e rappre- 
sentare nel senso e nello spirito specifico degli antichi gii 
oggetti della mitologia e delle leggende greche oppure le 
scene tratte dal mondo romano, per cui i francesi in una 
certa epoca della loro pittura mostrarono grande predi- 
lezione, bisogna allora obiettare in generale che questo 
passato non si lascia richiamare in vita e che lo specifico 
del mondo antico non è perfettamente conforme al prin- 
cipio della pittura. Perciò il pittore deve fare di questi 
argomenti qualcosa di interamente diverso, trasferirvi 
uno spirito e un modo di sentire e concepire interamente 
diverso da quel che vi risiedeva presso gli antichi per po- 
tere accordare tale. contenuto con i compiti e i fini veri 
e propri della pittura. E infatti non è che la pittura ab- 
bia sviluppato in conseguente elaborazione la cerchia de- 
gli argomenti e delle situazioni antiche, bensf essa è 
stata al contrario abbandonata come elemento etero- 
geneo che deve essere prima rielaborato essenzialmente. 
Infatti, come ho già più volte accennato, la pittura deve 
assumere soprattutto ciò di cui essa di contro special 
mente alla scultura, alla musica e alla poesia può garan- 
tire la rappresentazione mediante contrazione dello spi- 
rito in sé, che resta inaccessibile all’espressione della scul- 
tura, mentre la musica, a sua volta, non può passare al 
lato esteriore- dell'apparenza dell'interno, e la poesia 
stessa può dare solo un'intuizione imperfetta del cor- 
poreo. Invece la pittura è in grado di associare i due lati, 
essa è capace di esprimere nell’esteriore stesso l'intimità 
piena, e deve quindi prendere a contenuto essenziale la 
profondità dell'anima nella ricchezza dei suoi sentimen- 
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ti e la particolarità profondamente impressa del carattere 
e del caratteristico. Suo contenuto è dunque l’intimità 
del sentimento in generale e l’intimità entro il particolare, 
per la cui espressione avvenimenti, rapporti, situazioni 
determinate non devono apparire semplicemente come 
esplicazione del carattere individuale, ma la particolarità 
specifica deve mostrarsi profondamente incisa, radicata 
nell’anima e nella fisionomia stessa ed interamente ac- 
colta dalla forma esterna. 

Ma per l’espressione dell’intimità in generale non è 
richiesta l'autonomia e grandiosità originariamente idea- 
le del classico, nella quale l’individualità permane in ac- 
cordo immediato con il sostanziale dell’essenzialità spi- 
rituale e con il sensibile dell'apparenza naturale; e nean- 
che è sufficiente alla manifestazione dell'animo la sere- 
nità naturale, la letizia del godimento e la concentrazione 
beata dei greci, ma la vera profondità e intimità dello 
spirito implica che l’anima abbia elaborato a fondo i 
suoi sentimenti, le sue facoltà, tutta la sua vita interna, 
che essa molte cose abbia vinto, molto abbia sofferto, 
abbia sopportato angosce e sofferenze, ma pur in que- 
sta separazione si sia conservata e da essa sia ritornata in 
sé. Certo gli antichi nel mito di Ercole ci presentavano 
pure un eroe che, dopo molte fatiche, è trasferito fra gli 
dèi ed ivi gode una quiete beata; ma le fatiche che Ercole 
compie sono solo esterne, la beatitudine che gli è data 
come ricompensa è soltanto un tranquillo riposo, e l’an- 
tica profezia che il regno di Giove sarebbe finito ad opera 
sua non è stata realizzata da lui, il sommo eroe greco: 
Invece la fine del governo di quegli dèi autonomi inco- 
mincia solo quando l’uomo sconfigge, al posto dei mostri 
esterni e delle Idre di Lerna, i mostri e i serpenti del 
proprio petto, la durezza e la rozzezza interne della sog- 
gettività. Solo con ciò la serenità naturale diviene quella 
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superiore serenità dello spirito che attraversa fino in 
fondo il momento negativo della disunione e con questa 
fatica si è acquistata la soddisfazione infinita. Il senti- 
mento della serenità e della felicità deve essere trasfi- 
gurato e purificato a beatitudine, Infatti felicità ed eu- 
demonia contengono ancora un’accidentale concordanza 
naturale del soggetto con condizioni esterne; ma nella 
beatitudine, la felicità che si riferisce ancora all'esistenza 
immediata è lasciata andare, ed il tutto viene trasferito 
nell’interiorità dello spirito. La beatitudine è una soddi- 
sfazione che è conquistata e che solo cosî è giustificata : 
è una serenità della vittoria, il sentimento dell'anima che 
ha cancellato in sé il sensibile ed il finito ed ha con ciò 
respinto l’affanno che sempre sta in agguato; beata è 
l’anima che ha, sf, lottato e sofferto, ma anche trionfato 
delle proprie sofferenze. 

a) Se noi ora chiediamo quale possa essere in questo 
contenuto l’ideale vero e proprio, esso è la conciliazione 
dell'animo soggettivo con Dio che nella sua apparenza 
umana ha percorso questa stessa via di dolori. L’intimi- 
tà sostanziale è solo quella della religione, è la pace del 
soggetto, che sente se stesso, ma è veramente soddisfatto 
solo in quanto si è raccolto in sé, ha infranto il suo cuore 
terreno, si è innalzato al disopra della semplice naturalità 
e finitezza dell’esistenza, conquistandosi in questa eleva- 
zione l’intimità universale, l'intimità e l’unione in e con 
Dio. L'anima si vuole, ma si vuole in altro da quel che 
essa è nella sua particolarità e rinunzia perciò a sé, rispet- 
to a Dio, per trovarsi e godersi in lui. Questo è il caratte 
re dell'amore, l'intimità nella sua verità, l’amore senza 
desiderio, l’amore religioso, che dà allo spirito concilia- 
zione, pace e beatitudine. Esso non è il godimento e la 
gioia di un amore reale, vivente, ma l’amore senza pas 
sioni, anzi senza inclinazione; è solo un tendere dell’a- 
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nima; un amore in cui rispetto al lato naturale vi è una 
morte, un essere morti, cosicché il rapporto reale, come 
vincolo terreno e relazione di uomo ad uomo, manca di 
stabilità come rapporto caduco che, cosî come esiste, non 
ha essenzialmente una sua perfezione, ma porta in sé 
l'insufficienza della temporalità e della finitezza e arreca 
con ciò una elevazione all’aldilà, elevazione che rimane 
al contempo una coscienza ed un godimento dell’amore 
privi di brama e desiderio. l se 
Questo tratto costituisce l’ideale ricco di anima, in- 
terno, pit alto, che subentra al posto della calma gran 
dezza ed autonomia degli antichi. Agli dèi dell’ideale 
classico non manca certo un tratto di tristezza, il nega- 
tivo gravido di destino, che è il comparire della fredda ne- 
cessità in queste figure serene, le quali però, in autonoma 
divinità e libertà, rimangono certe della loro grandezza e 
potenza semplice. Ma una simile libertà non è quella del 
l’amore, che è più ricco di anima e più intimo, giacché 
risiede nel rapporto di anima ad anima, di spirito a spi- 
rito. Questa intimità accende il raggio di beatitudine pre- 
sente nell’animo, il raggio di un amore che nel soffrire 
e nella perdita estrema si sente non già solo confortato 0 
indifferente, ma, quanto più profondamente soffre, tanto 
pit profondamente trova il sentimento e la certezza del- 
l’amore, mostrando nel dolore di avere vinto in sé e 
dentro di sé. Negli ideali degli antichi noi vediamo in- 
vece, indipendentemente da quel tratto su indicato di una 
calma tristezza, solo l’espressione del dolore di nobili na- 
ture, come, p. es., in Niobe ed in Laocoonte. Esse non si 
abbandonano a lamenti e alla disperazione, ma si man- 
tengono forti e magnanimi; però questa padronanza di 
sé resta vuota, ed il dolore e la sofferenza sono, in un 
certo senso, il punto estremo, mentre la riconciliazione e 
la soddisfazione devono cedere il posto ad una fredda 
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rassegnazione in cui l’individuo, pur senza in sé infran- 
gersi, rinuncia a ciò su cui era basato. Non la bassezza è 
schiacciata, né ira, disprezzo, disdegno si palesano, ma 
l’altezza dell’individualità è tuttavia solo un rigido essere 
presso di sé, una sopportazione del destino la quale è 
senza esito e in cui la nobiltà e il dolore dell'anima non 
appaiono rappacificati. Solo l’amore religioso romantico 
possiede l’espressione della beatitudine e della libertà. 

Questa unione e soddisfazione è per sua natura spiri- 
tualmente concreta, giacché essa è il sentimento dello spi- 
rito che si sa in un altro uno con se stesso. Perciò qui, se 
il contenuto manifestato deve essere completo, sono ri- 
chiesti due lati, in quantoché all'amore è necessario lo 
sdoppiamento della personalità spirituale; esso infatti 
si fonda su due persone autonome, che possiedono tutta- 
via il sentimento della loro unità. Ma con questa unità è 
sempre legato il momento del negativo. Infatti l’amore 
appartiene alla soggettività, ma il soggetto è guesto cuore 
per sé sussistente, che per amare si deve distaccare da se 
stesso, deve sacrificarsi, deve rinunciare a sé, deve sacri- 
ficare il punto duro della sua peculiarità. Questo sacri- 
ficio costituisce nell'amore, che vive e sente solo nel dono 
di sé, l'aspetto commovente. Perciò se all'uomo, pur nel 
donarsi, viene restituito il proprio Io ed egli, nel sopprime- 
re il suo essere per sé, perviene proprio all’essere per sé af- 
fermativo, nel sentimento di questa unione e della supre- 
ma felicità di essa resta tuttavia il negativo, la commo- 
zione, non tanto come sentimento del sacrificio quanto 
della beatitudine immeritata di sentirsi malgrado tutto 
autonomo. ed in unità con sé. La commozione è il sen- 
timento della contraddizione dialettica di aver rinun- 
ciato alla personalità ed essere tuttavia autonomo, una 
contraddizione che esiste nell'amore ed è in esso eterna- 
mente risolta. 
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Per quel che riguarda ora il lato della soggettività 
umana particolare in questa intimità, l’unico amore fonte 
“di beatitudine, l’amore che in essa intimità gode il cielo, 
si innalza oltre la temporalità e l’individualità particolare 
del carattere, che diviene qualcosa di indifferente. Giù, 
come abbiamo visto, gli ideali divini della scultura si tra- 
sformano gli uni negli altri; ma poiché non sono privati 
del contenuto e della cerchia della prima, immediata in- 


dividualità, questa resta pur sempre la forma essenziale - 


della rappresentazione. Invece in quel puro raggio di 
beatitudine la particolarità è eliminata; dinanzi a Dio 
tutti gli uomini sono eguali, o, piuttosto, la devozione li 
rende realmente eguali cosicché quel che importa è solo 
l’espressione della suddetta concentrazione dell'amore che, 
dei pari, non ha bisogno della fecilità o di questo o quel 
singolo oggetto. Certamente anche l’amore religioso ha 
bisogno, per esistere, di individui determinati che abbia- 
no oltre a questo sentimento una cerchia diversa di esi- 
stenza; ma poiché l’intimità ricca di anima è quella che 
qui costituisce il contenuto propriamente ideale, essa non 
trova la sua estrinsecazione e la sua realtà nella partico- 
lare diversità del carattere e del suo talento, dei suoi rap- 
porti e del suo destino, ma ne è invece elevata al di 
sopra. Perciò, se oggi si considera la differenza della sog- 
gettività del carattere come la cosa principale dell’educa- 
zione e di quel che l’uomo deve esigere da se stesso, dal 
che consegue il principio che ognuno deve essere trattato 
e deve trattarsi in modo diverso dagli altri, questo mo- 
do di sentire però è interamente in opposizione con l’a- 
more religioso in cui tali diversità passano in secondo 
piano. Ma a sua ‘volta la caratteristica individuale, pro- 
prio perché è l’inessenziale che non si fonde in modo 
assoluto con il celeste regno spirituale dell’amore, acquista 
qui una determinatezza maggiore, giacché, in conformità 
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del principio della forma d’arte romantica, diviene li- 
bera e si esprime tanto più caratteristicamente in quanto 
non ha a sua legge suprema la bellezza classica, la com- 


penetrazione della vitalità immediata e della particolarità . 


finita da parte del contenuto spirituale religioso. Ciono- 
nostante, questo aspetto caratteristico né può né deve tur- 
bare quell’intimità dell'amore che dal canto suo non è le- 
gata al caratteristico come tale, ma è divenuta libera e 
costituisce per sé l'ideale spirituale veramente autonomo. 

Il centro ideale ed il contenuto principale dell'ambito 
religioso, come già abbiamo esposto nella considerazione 
dell’arte romantica, è costituito dall'amore in sé conci- 
liato, soddisfatto, il cui oggetto nella pittura, poiché 
questa deve rappresentare anche il contenuto più spiritua- 
le sotto forma di realtà umana corporea, non deve restare 
un semplice aldilà spirituale, ma deve essere reale e pre- 
sente. In base a ciò noi possiamo indicare la Sacra Fa- 
miglia e specialmente l’amore della Madonna per il 
Bambino come il contenuto ideale del tutto adeguato di 
questa sfera. Ma al di là e al di qua di questo centro si 
estendono vasti argomenti sebbene, per l’uno o per 
l’altro riguardo, in se stessi meno perfetti per la pit- 
tura. Noi possiamo stabilire la suddivisione di tutto que- 
sto contenuto nel modo seguente. 

ca)Il1 primo tema è l’oggezto dell'amore stesso in 
universalità semplice ed unità imperturbata con sé — Dio 
stesso nella sua essenza priva di apparenza — Dio Padre. 
Ma qui la pittura, se intende raffigurare Dio Padre come 
deve concepirlo la rappresentazione religiosa cristiana, 
s'imbatte in grandi difficoltà. Il padre degli dèi e degli 
uomini come individuo particolare è in arte esaurito da 
Zeus. Invece ciò che manca subito al Dio Padre cristiano 
è individualità umana entro cui soltanto la pittura è in 
grado di riprodurre lo spirituale. Infatti Dio Padre, pre- 
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so per sé, è, sf, personalità spirituale e suprema potenza, 
saggezza ecc., ma è fissato come privo di forma e come 
un’astrazione del pensiero. La pittura però non può evi- 
tare l’antropomorfizzazione e deve quindi attribuirgli 
una figura umana. Per quanto universale, alta, interiore, 
potente possa fissarla la pittura, ne deriverà sempre un 
individuo di sesso maschile, di aspetto più o meno grave, 


che non coincide perfettamente con la rappresentazione 


di Dio Padre. P. es., fra gli antichi pittori olandesi, Van 
Eyck ha raggiunto il massimo della perfezione in questo 
ambito con il Dio Padre della pala d’altare della cat- 
tedrale di Gand. Si tratta di un'opera che può stare 
accanto al Giove Olimpico; ma per quanto possa essere 
perfetta nell’espressione dell’eterna quiete, maestà, po- 
tenza, dignità ecc., — e per quanto sia profonda e 
grandiosa quanto possibile nella concezione ed esecuzio- 
ne — quest'opera tuttavia resta qualcosa di’ insoddisfa- 
cente per la nostra rappresentazione. Infatti ciò che è 
rappresentato quale Dio Padre, ossia un individuo al con- 
tempo umano, è solo Cristo, il Figlio. In lui soltanto noi 
intuiamo questo momento dell’individualità e dell’essere 
uomo come un momento divino, e proprio in modo tale 
che esso si palesa non come una schietta figura della 
fantasia, come avveniva per gli dèi greci, ma come la ri- 
velazione essenziale, come la cosa ed il significato prin- 
cipali. 


88) Oggetto più essenziale dell'amore sarà allora, nelle ° 


manifestazioni della pittura, il Cristo. Infatti con tale tema 
l’arte passa al contempo nell’umano, che qui ci si estende 
oltre Cristo ad una cerchia più vasta, alla raffigura- 
zione di Maria, Giuseppe, Giovanni, i discepoli ecc., € 
infine della folla, di cui una parte segue il Salvatore e 
un’altra reclama la sua crocefissione e lo deride nelle sue 
sofferenze. 
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Ma qui la difficoltà su accennata si ripresenta allorché 
Cristo deve essere colto e rappresentato nella sua universa- 
lità, come è accaduto nella pittura di busti, che sono qua- 
si ritratti. Devo confessare che le teste di Cristo che ho 
visto, come p. es., quelle del Carracci e soprattutto la ce- 
lebre testa di Van Eyck, che appartiene alla ex collezione 
Solly, ora nel museo di Berlino, e quella di Hemling, 
già di proprietà dei fratelli Boisserée e ora a Monaco, 
non sono, per lo meno per me, soddisfacenti come do- 
vrebbero. Certo la testa di Van Eyck per la forma, la 
fronte, il colore e per tutta la concezione è molto gran- 
diosa, ma la bocca e gli occhi non esprimono nulla di 
sovrumano. L'impressione è più quella di una rigida gra- 
vità, ancor più ‘accresciuta dal tipico della forma, della 
spartitura dei capelli ecc. Se simili teste, invece, per espres- 
sione e forma sono rivolte a quel che è più individual- 
mente umano e al contempo verso la dolcezza, la mor- 
bidezza, la delicateza, allora esse facilmente perdono in 
profondità e potenza di effetto; ma quel che meno sî 
adatta loro, come ho già detto prima, è la bellezza della 
forma greca. 

i Perciò Cristo può essere assunto ad oggetto di dipinti 
in modo più appropriato nelle situazioni della sua vita 
reale. Ma a questo riguardo non va trascurata una diffe- 
renza essenziale. Infatti, nella vita di Cristo, per un lato 
la soggettività umana di Dio è, certo, momento fonda- 
mentale; Cristo diviene uno degli dèi, ma come uomo 
reale, e come uno di essi ritorna fra gli uomini, sotto 
il cui modo d'apparire egli perciò, nella misura in cui que- 
sto modo esprime l’interno spirituale, può essere rappre- 
sentato. D'altra parte però egli non è solo uomo singolo 
ma è compiutamente. In situazioni, ora, in cui questa 
divinità deve erompere dalla soggettività umana, la pit- 
tura si imbatte in nuove difficoltà. La profondità del 
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contenuto incomincia a divenire troppo prepotente. In- 
fatti nella maggior parte dei casi, in quelli in cui, p. es., 
Cristo insegna, l’arte non giungerà che fino al punto di 
raffigurarlo come l’uomo più nobile, più degno, più 
saggio, come un Pitagora o un altro dei saggi della Scuo- 
la d'Atene di Raffaello. Un rimedio a cui si ricorre 
di preferenza va cercato perciò nel fatto che la pittura 
porta ad intuizione la divinità di Cristo principalmente 
nel raffronto con il suo ambiente, specialmente nel con- 
trasto con il peccato, il pentimento e la penitenza o la 
bassezza e la cattiveria dell’uomo, oppure, per un altro 
verso, tramite l'adorazione di coloro che in quanto uo- 
mini, in quanto a lui eguali, con la loro venerazione 
allontanano dall’esistenza immediata lui che appare ed 
esiste. In tal caso lo vediamo innalzato nel cielo del- 
lo spirito e riceviamo al contempo l'impressione che 
egli è apparso non solo come dio ma anche come figura 
comune, naturale, non ideale, e che egli come spirito ha 
essenzialmente la sua esistenza nell’umanità, nella comu- 
nità, e riflettendosi in essa esprime la sua divinità. Tutta- 
via noi non dobbiamo considerare questo riflesso spiri- 
tuale come se Dio fosse presente nell’umanità come in un 
semplice accidente o come in una configurazione ed e- 
spressione eterna, ma dobbiamo considerare l’esistenza 
spirituale nella coscienza dell’uomo come l’essenziale esi- 


‘ stenza spirituale di Dio. Un tal genere di raffigurazione si 


avrà particolarmente quando Cristo ci deve essere posto 
dinanzi come uomo, maestro, come risuscitato o trasfigu- 
rato e ascendente al cielo. Infatti in tali situazioni i 
mezzi della pittura, la figura umana e i suoi colori, il 
sembiante, lo sguardo degli occhi non sono in sé e per sé 
sufficienti ad esprimere perfettamente quel che si trova 
in Cristo; ma meno che mai può qui sopperire l’antica 
bellezza delle forme. In special modo la Resurrezione, 
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la Trasfigurazione e l’Ascensione, come in generale tutte 
le scene della vita di Cristo, in cui, dopo la crocifissione 
e la morte, egli è già sottratto all’esistenza immediata come 
questo determinato uomo singolo ed è sulla via del 
ritorno al padre, richiedono in Cristo stesso una espres- 
sione di divinità superiore a quella che la pittura è in 
grado di dargli compiutamente. Infatti in tal caso essa 
deve rinunciare al mezzo vero e proprio con cui deve 
raffigurare, ossia alla soggettività umana nella sua figura 
esterna, che essa deve invece trasfigurare in una luce più 
pura. 

Perciò più proficue e pit corrispondenti al fine della 
pittura sono quelle situazioni della vita di Cristo in cui 
egli appare non ancora in se stesso spiritualmente perfetto, 
oppure dove la divinità appare impedita, umiliata, nel 
momento della negazione; questo avviene nella Fanciul- 
lezza e nella Passione di Cristo. 

Il fatto che Cristo sia fanciullo, da un lato esprime in 
modo specifico il significato che egli ha nella religione: 
egli è Dio che diviene uomo e quindi percorre tutte le 
fasi naturali dell'umano. D'altro lato, il fatto che egli sia 
rappresentato come fanciullo, implica l'impotenza ef- 
fettiva di poter mostrare chiaramente tutto ciò che egli è 
in sé. Qui la pittura ha il vantaggio incalcolabile di 
poter far tralucere dall’ingenuità e dall’innocenza del 
fanciullo una grandezza e sublimità di spirito, che, per 
un verso, acquistano forza già da questo contrasto, e per 
l’altro, giacché appartengono appunto ad un bimbo, vanno 
richieste in un grado infinitamente inferiore di profon- 
dità ed elevatezza di quanto non siano richieste a Cristo 
come uomo, maestro, giudice del mondo, ecc. Cosi i Bam- 
bini di Raffaello, specialmente quello della Madonna Si- 
stina che si trova a Dresda, hanno una bellissima espres- 
sione di fanciullezza, pur mostrandosi in loro un qual- 
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cosa che va oltre la semplice innocenza infantile e che 
lascia vedere la presenza del divino sotto il giovanile in- 
volucro, cosî come lascia presentire l'estensione di que- 
sta divinità alla rivelazione infinita, ed al contempo trova 
nel fatto che abbiamo dinanzi un fanciullo la giustifica- 
zione che tale rivelazione non ci si presenti ancora com- 
pleta. Nelle Madonne di Van Eyck, invece, i Bambini 
sono sempre la cosa meno riuscita, essendo per lo più ri- 
gidi e presentati sotto la incompleta figura di neonati. Si 
pretende di vedere in ciò qualcosa di intenzionale e alle- 
gorico: essi non sarebbero belli, perché non la bellezza 
del Bambino, ma Cristo come Cristo, è ciò che va vene- 
rato. Nell'arte però una simile considerazione non può 
intervenire e i Bambini di Raffaello come opere d’arte 
stanno a questo riguardo molto più in alto. . 
Egualmente rispondente è la raffigurazione della Pas- 
sione: Cristo beffeggiato, coronato di spine, l’Ecce Homo, 
la via crucis; la crocifissione, la deposizione, il seppelli- 
mento ècc. Infatti qui il contenuto è dato non dal trionfo 
della divinità, ma al contrario dalla umiliazione della sua 
illimitata potenza e saggezza. Non soltanto l’arte risulta 
in grado di rappresentare in generale ciò, ma, in questo 
contenuto, all’originalità della concezione è concessa al 
contempo grande possibilità di movimento e senza che 
tuttavia si finisca nel fantastico. È Dio che soffre in quan- 
to è uomo, in quanto rinchiuso entro questi limiti deter- 
minati; e cosi il dolore si mostra non solo come dolore 
umano per un destino umano, ma è anche ùn soffrire im- 
mane, il sentimento di una negatività infinita, però sotto 
forma umana, come sentimento soggettivo. E tuttavia, 
giacché colui che soffre è Dio, si ripresenta l’addolcimen- 
to, la diminuzione della sua sofferenza che non può giun- 
gere fino all’esplosione della disperazione, fino alla defor- 
mazione e all’atrocità. Questa espressione di sofferenza 
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dell'anima è una creazione del tutto originale soprattutto 
in parecchi maestri italiani. Il dolore si concentra nella 
parte inferiore del volto come gravità, e non è, come in 
Laocoonte, una contorsione di muscoli che potrebbe indi- 
care un grido, ma negli occhi e nella fronte vi sono onide, 
tempeste di sofferenza dell’anima, che per cosi dire si ac- 
cavallano. Le gocce di sudore del tormento interno affio- 
rano proprio sulla fronte, in cui le ossa nella loro rigidità 
costituiscono l’aspetto determinante. E proprio in questo 
punto, in cui si incontrano occhi, naso e fronte e si con- 
centra il senso interno, la natura spirituale, ed è essa 
a farvi emergere questo lato, vi è poca pelle e pochi mu- 
scoli, che non sono suscettibili di molta ornamentazione 
e appunto perciò fanno apparire questa sofferenza come 
contenuta e al contempo infinitamente raccolta. Mi ri- 
cordo in particolare di una testa esposta nella galleria 
di Schleisheim, in cui il maestro, forse Guido Reni, 
— e anche altri in raffigurazioni analoghe — ha inven- 
tato un colorito interamente peculiare che non rientra 
nel colore umano. Questi maestri dovevano svelare la 
notte dello spirito ed hanno inventato -una colorazione 
che nel modo più perfetto corrisponde a questa tempe- 
sta, a queste nere nuvole dello spirito che al contempo 
sono saldamente cinte dalla bronzea fronte della natura 
divina. . 
Ma ho già indicato che l'argomento più perfetto della 
pittura è l’amore in sé soddisfatto, il cui oggetto non è 
un aldilà semplicemente spirituale, ma è attuale, cosicché 
ci troviamo dinanzi all'amore stesso nel suo oggetto. La 
forma più alta, più appropriata di quest'amore è l’amore 
materno di Maria per il Figlio, l'amore di quella Madre 
che ha generato e porta in braccio il Redentore del mondo. 
Questo è il contenuto più bello a cui si sia sollevata l’arte 
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cristiana in generale e in particolare la pittura nella sua 
sfera religiosa. 

L’amore per Dio, e più esattamente per Cristo, che 
siede alla sua destra, è di natura puramente spirituale; il 
suo oggetto è visibile solo agli occhi dell'anima, co- 
sicché qui non si perviene al vero e proprio sdoppia 
mento che è proprio dell'amore, e neppure vi è un vin- 
colo nel contempo naturale a legare gli amanti e fin dal- 
l’inizio incatenarli. Ogni altro amore, invece, risulta in 
parte accidentale nella sua inclinazione, e in parte coloro 
che amano, p. es. fratelli e sorelle, o il padre nel suo 
amore per i figli, hanno oltre a questo rapporto altre 
determinazioni a cui sono essenzialmente legati. Il padre, 
il fratello, hanno necessariamente legami col mondo, con 
lo Stato, con la professione, con la guerra, in breve han- 
no dei fini generali, e la sorella diviene sposa, madre, ecc. 
Nell’amore materno, invece, l’amore per il figlio non è 
né qualcosa di accidentale, né un semplice momento 
singolo, ma è la sua massima determinazione terrena, 
in cui il suo carattere naturale e la sua vocazione più 
sacra immediatamente: coincidono. Ma se ‘le altre ma- 
dri vedono e sentono nel figlio nello stesso tempo il co- 
niuge e l'unione pit intima con questi, nel rapporto di 
Maria con il Figlio anche questo lato manca. Infatti il 
suo sentimento non ha nulla di comune con l’amore di 
una donna per il proprio marito, al contrario il suo rap- 
porto con Giuseppe è più un amore fraterno, mentre 
da parte di Giuseppe vi è un sentimento di misteriosa 
venerazione dinanzi al Figlio che è di Dio e di Maria. 
Cosi l’amore religioso giunge ad intuizione, nella sua 
forma umana più ricca ed intima, non nel Cristo che sof- 
fre, risorge, è circondato dai suoi discepoli, ma nella na- 
tura femminile senziente, in Maria. Tutto il suo animo e 
tutta la sua esistenza sono amore umano per il Bambino, 
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che ella chiama suo, ed al contempo sono venerazione, 
adorazione, amore per Dio, con cui si sente una. Ella è 
umile dinanzi a Dio, ma vive nel sentimento infinito di 
essere l’unica ad essere la benedetta fra tutte le altre ver- 
gini; ella non è per sé autonoma, ma è perfetta solo nel 
Figlio, in Dio, ed in Lui, sia che si trovi vicino alla man- 
giatoia o sia regina del cielo, è soddisfatta e beata, senza 
passioni e desideri, senz'altro bisogno o altro fine che 
avere e conservare quel che ha. 

La rappresentazione di questo amore, dal punto di vi- 
sta del contenuto religioso, ha un ampio sviluppo: vi 
rientrano, p. es., l'Annunciazione, la Visitazione, la Na- 
scita, la Fuga in Egitto ecc.; vi si accompagnano poi, nel- 
l'ulteriore corso della vita, i discepoli e le donne che 
seguono Cristo ed in cui l’amore per Dio diviene più o 
meno un rapporto personale di amore con il Salvatore 
vivente, presente, che si aggira come uomo reale fra di 
loro; ugualmente vi rientra l’amore degli angeli che in 
occasione della nascita e in molte altre scene, volando 
scendono a Cristo in grave adorazione o in innocente le- 
tizia. In tutti questi temi la pittura raffigura particolar- 
mente la pace e la piena soddisfazione dell’amore. 

Ma da questa pace si passa parimenti alla più intima 
sofferenza. Maria vede Cristo portare la croce, soffrire 
e morire sulla croce, da questa deposto, seppellito, e nes- 
sun dolore è pit profondo del suo. Ma anche in questo 
soffrire il contenuto non è costituito né dalla rigidità del 
dolore o solo della perdita, né dalla sopportazione del- 
la necessità 6 dai lamenti sull’ingiustizia del destino, co- 
sicché diviene qui caratteristico il confronto con il dolore 


di Niobe. Anche Niobe ha perduto tutti i suoi figli, e 


ora se ne sta in pura solennità ed in imperturbata bellez- 
za. Quel che qui si serba è il lato dell’esistenza di questa 
infelice, la bellezza divenuta natura, che costituisce l’in- 
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tero ambito della sua realtà esistente; questa individuali- 
tà reale resta nella sua bellezza quel che è. Ma il suo inter- 
no, il suo cuore, ha perduto l’intero contenuto del suo 
amore, della sua anima; la sua individualità e la sua 
bellezza possono solo pietrificarsi. Il dolore di Maria è 
di natura completamente diversa. Ella sente, avverte la 
lama che trafigge il centro della sua anima, le si infrange 
il cuore, ma ella non si pietrifica. Essa non solo aveva l’a- 
‘more ma tutto il suo interno è l’amore, la concreta intimi- 


tà libera che conserva il contenuto assoluto di ciò che per- 


de, e nella perdita stessa dell’amato rimane nella pace del- 
l’amore. Il cuore le si infrange; ma il sostanziale del suo 
cuore, il contenuto del suo animo, che traspare attraverso 
le sofferenze della sua anima in una vitalità che non può 
andare perduta, è qualcosa di infinitamente superiore : 
la bellezza vivente dell'anima, di contro alla sostanza 
astratta, la cui esistenza ideale corporea, quando la so- 
stanza va perduta, rimane integra, ma diviene pietra. 
Un ultimo tema riguardante Maria è infine quello 


| della sua morte e della sua Assunzione. In particolare 


Scorel ha dipinto molto bene la morte di Maria con la 
quale ella riacquista l’incanto della giovinezza. Il mae- 
stro ha qui dato alla Vergine un'espressione di sonnam- 
bulismo, di morte, di irrigidimento, di cecità nei riguardi 
del mondo esterno, ed insieme un'espressione la quale in- 
dica che lo spirito, il quale pur traspare attraverso i tratti, 
si trova altrove ed è beato. i 

‘{y) In terzo luogo, si aggiunge alla cerchia di questa 
presenza reale di Dio nella vita, nella sofferenza e nella 
trasfigurazione sua e dei suoi l'umanità, la coscienza sog- 
gettiva, che fa oggetto del suo amore Dio o pit specifica 
mente gli atti della Sua storia e si rapporta non ad un 
qualsiasi contenuto temporale, ma all’Assoluto. Anche 
qui sono tre i lati che possono essere messi in rilievo: la 
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quieta devozione, il pentimento e la conversione, che ri- 
petono nell'uomo all’interno ed all’esterno la Passione di 
Dio, ed in terzo luogo l’interna trasfigurazione e beati- 
tudine della purificazione. 

Per quel che riguarda, in primo luogo, la devozione 
come tale, è principalmente essa ad offrire il contenuto per 
l'adorazione. Questa situazione è per un verso umiliazio- 
ne, dono di sé, ricerca della pace in un altro, ma dall’altro 
non è un supplicare, ma un pregare. Certo supplicare 
e pregare sono strettamente affini in quanto anche il 
pregare può essere benissimo una supplica. Ma il sup- 
plicare propriamente detto vuole qualcosa per sé; si in- 
siste verso colui che possiede qualcosa di essenziale per 
me, per disporlo con le mie suppliche favorevolmente, per 
addolcire il suo cuore, per suscitare il suo amore per me, 
dunque per risvegliare il sentimento della sua identità con 
me. Ma ciò che io sento nel rivolgere una supplica è il de- 
siderio di qualcosa che l’altro deve perdere, perché io lo 
riceva; l’altro mi deve amare perché sia soddisfatto il mio 
amore per me, sia promosso il mio utile, il mio benessere. 
lo invece non dò nient'altro di più di quel che è contenuto 
nell’ammissione che colui il quale viene richiesto con la 
supplica potrebbe disporre in egual modo di me. Ma di 
tale natura non è il pregare; esso è invece una elevazio- 
ne del cuore all’Assoluto che in sé e per sé è l’amore e 
non ha niente per sé; la stessa devozione diviene esaudi- 
mento e lo stesso supplicare diventa beatitudine. Infatti, 
sebbene il pregare possa anche contenere una supplica per 
qualcosa di particolare, non è tuttavia questo particolare 
quel che deve propriamente esprimersi, ma l'essenziale è 
la certezza dell’esaudimento in generale, non l’esaudimen- 
to in rapporto a questo particolare, ma la fiducia assoluta 
che Dio mi voglia accordare quel che è per il mio meglio. 
Anche a questo riguardo il pregare stesso è il soddisfaci- 
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mento, il godimento, il sentimento e la coscienza espliciti 
dell'amore eterno che non solo traluce come raggio della 
trasfigurazione attraverso la figura e la situazione, ma 
costituisce di per sé la situazione e ciò che deve venire a 
rappresentazione, ad esistenza. Questa è la situazione di 
adorazione in cui sono raffigurati, p. es., Papa Sisto e San- 
ta Barbara nel quadro di Raffaello intitolato al nome del 
Papa, e lo stesso dicasi di innumerevoli atteggiamenti di 
adorazione di Apostoli e Santi, di San Francesco, p. es., ai 
piedi della croce, dove invece del dolore di Cristo, oppure 
invece dello scoraggiamento, del dubbio, della dispera- 
zione dei discepoli, vengono scelti a contenuto l’amore e 
l’adorazione di Dio, la preghiera di chi in Lui si immer- 
ge. Sono, particolarmente nelle epoche antiche della pit- 
tura, volti in prevalenza di vecchi, provati dalla vita e dal- 
le sofferenze, colti sotto forma di ritratti, ma al contempo 
anime in adorazione. In tal modo la preghiera non è loro 
occupazione solo in questo momento, ma essi divengono, 
per cosf dire, sacerdoti, santi, di cui l’intera vita, ogni pen- 
siero, ogni desiderio e volontà è adorazione; e la cui 
espressione, nonostante ogni rassomiglianza ritrattistica, 
non contiene altro che questa confidenza e questa pace 
dell'amore. Tuttavia diversamente vanno le cose già per 
gli antichi maestri tedeschi ed olandesi. P. es., il tema del 
quadro della cattedrale di Colonia è costituito dai re in 
adorazione e dalla patrona di Colonia; e anche nella scuo- 
la di Van Eyck questo tema ha goduto di molto favore. 
Qui coloro che pregano sono spesso persone note, principi, 
cosf come, p. es., in due fra i re raffigurati nella celebre 
Adorazione della collezione dei fratelli Boisserée, opera 
attribuita a Van Eyck, si è voluto riconoscere Filippo di 
Borgogna e Carlo il Temerario. Nel guardare queste figu- 
re, si vede che esse sono anche qualcos'altro, hanno altre 
occupazioni, e a messa vanno la domenica o di mattina 
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presto, ma il resto della settimana o del giorno vien da lo- 
ro dedicato ad altre attività. In particolare nelle pitture 
olandesi o tedesche, i donatarî sono pii cavalieri, dame 
timorate di Dio con i loro figli e figlie. Essi assomigliano 
a Marta che va e viene e si preoccupa anche di ciò che è 
esteriore e mondano, e non a Maria che ha scelto la parte 
migliore. Certo la loro pietà non manca di intimità ed 
animo, ma non è il canto dell'amore quel che costituisce 
tutta la loro natura e che dovrebbe essere non soltanto un 
atto di elevazione, una preghiera, un ringraziamento per 
una grazia ricevuta, ma la loro unica vita, come è il can- 
to per l’usignolo. x 

La differenza che va fatta in generale in tali pitture 
fra santi e persone in adorazione da un lato e pii membri 
della comunità cristiana nella loro esistenza reale dal- 
l’altro, consiste nel fatto che specialmente nei quadri ita- 
liani coloro che pregano mostrano nell’espressione della 
loro pietà un accordo perfetto fra interno ed esterno. 
L’animo nella sua ricchezza interiore appare animare 
principalmente le forme del volto che non esprimono nul- 
la di opposto ai sentimenti del cuore o nulla che ne sia 
diverso. Invece questa corrispondenza non esiste sempre 
nella realtà. Un fanciullo in lacrime, p. es., specialmente 
quando incomincia a piangere, spesso ci muove al riso 
con le sue smorfie, e ciò indipendentemente dal fatto 
che noi sappiamo o meno se quel che gli capita meriti 
le lacrime. Egualmente le persone anziane, quando vo- 
gliono ridere, deformano il loro volto, perché i tratti sono 
troppo rigidi, freddi ed inalterabili, per potersi adatta- 
re ad un riso naturale, spontaneo o.ad un sorriso ami- 
chevole. Questa mancanza di adeguatezza fra il sentimen- 
to e le forme sensibili in cui si esprime la pietà deve esse- 
re evitata dalla pittura, che deve invece portare ad effet- 
to il più possibile l'armonia fra interno ed esterno; il che, 
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infatti, gli italiani hanno fatto in massimo grado, ed i te- 
deschi e gli olandesi in misura minore, giacché hanno 
dipinto a preferenza ritratti. 

Come ultima osservazione voglio qui notare che que- 
sta devozione dell'anima non deve essere l'appello an- 
gosciato che si rivolge per necessità esterna o per bisogno 
d'anima, come quegli appelli che noi troviamo nei Salmi 
e in molti canti luterani: ad es. “ Come il cervo brama 
l’acqua fresca, cosf la mia anima brama Te.” Essa deve 
essere invece un languire, se pur non cosi dolce come quel- 
lo delle suore, una dedizione dell'anima ed un godimento 
di questa dedizione, un essere soddisfatti, un essere com- 
piuti. Infatti il bisogno della fede, il perturbamento ango- 
scioso dell'animo, il dubbio e la disperazione che non 
vanno oltre la lotta e la disunione, quella pietà ipocon- 
driaca che giammai sa se non sia in peccato, se il penti- 
mento è sincero e compenetrato dalla grazia, quella de- 
dizione in cui il soggetto non si può rilassare e dove que- 
st'impossibilità è dimostrata appunto dalla sua angoscia, 
tutto ciò non appartiene alla bellezza dell’ideale roman- 
tico. La devozione può piuttosto rivolgere lo sguardo con 
nostalgia al cielo, se pure è più artistico e più soddisfa 
cente il dirigere lo sguardo ad un oggetto attuale, ter- 
reno di adorazione, a Maria, a Cristo, ad un santo ecc. 
È facile, anzi troppo facile, attribuire ad una imma- 
gine un interesse più .alto per il fatto che la figura 
principale alza lo sguardo al cielo, all’aldilà, cosi come 
anche oggi è usato questo facile mezzo di fare di Dio, 
della religione, il fondamento dello Stato o di dimo- 
strare ogni cosa, invece che con la ragione della realtà, 
con l’aiuto di citazioni tratte dalla Bibbia. Presso Guido 
Reni, p. es., è divenuta maniera il dare alle figure questo 
sguardo e questa direzione dell’occhio. Per es., l’Ascensio- 
ne di Maria che si trova a Monaco è divenuta celeberrima 
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presso amatori ed intenditori, e certamente l’alta gloria 
della trasfigurazione, della concentrazione e dissoluzione 
dell'anima nel cielo e tutto l’atteggiamento della figura 
che si libra verso il cielo, la chiarezza e la bellezza dei co- 
lori, sono di effetto grandissimo. Tuttavia io trovo più ap- 
propriato a Maria che ella venga rappresentata nel suo 
amore e nella sua beatitudine attuali con lo sguardo ri- 
volto al Bambino; la nostalgia, l’aspirare, lo sguardo ri- 
volto al cielo si accostano troppo al sentimentalismo 
moderno. 

Il secondo punto riguarda l’intervento della negati- 
vità nella devozione spirituale dell'amore. I discepoli, i 
santi, i martiri hanno da percorrere, in parte esternamen- 
te, in parte solo internamente, il medesimo calvario su cui 
Cristo li ha preceduti nella Passione. 

Questo dolore in parte si colloca entro i confini del- 
l’arte, che la pittura può essere facilmente tentata di ol- 
trepassare nella misura in cui prende a contenuto l’atro- 
cità e la crudeltà della sofferenza fisica, lo scorticamento 
e l’abbrustolimento, la tortura e il supplizio della crocifis- 
sione, Ciò non può esserle concesso, se non vuole staccarsi 
dall'idea spirituale, e non semplicemente perché non è 
sensibilmente bello mettere dinanzi questi martirî, oppure 
perché abbiamo oggi nervi troppo deboli, ma per il mo- 
tivo superiore che questo lato sensibile non è l’importan- 
te. La storia spirituale, l’arima nelle sue sofferenze di 
amore, è il contenuto vero e proprio che deve essere senti- 
to e rappresentato, e non l’immediata sofferenza fisica del 
soggetto stesso, il dolore per le sofferenze di un altro o il 
dolore che si ha in se stessi per la propria indegnità. La 
fermezza dei martiri di fronte alle crudeltà sensibili è una 
fermezza che sopporta un dolore semplicemente sensibile, 

. mentre nell’ideale spirituale l’anima ha da fare con se stes- 
sa, con il proprio soffrire, con l’offesa del suo amore con 
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l’interna penitenza, tristezza, pentimento e contrizione. 

Ma il lato positivo neanche deve mancare in que- 
sto tormento interno. L'anima deve essere certa della 
conciliazione oggettiva, realizzata in sé e per sé, fra l’uo- 
mo e Dio, e deve solo preoccuparsi che questa salute 
eterna divenga soggettiva anche in lei. In tal modo noi 
spesso vediamo penitenti, martiri, frati, che, certi della 
conciliazione oggettiva, da un lato sono tristi per un cuore 
che deve essere sacrificato, dall'altro hanno compiuto 
questo sacrificio di loro stessi, ma vogliono sempre veder 
compiersi di nuovo la conciliazione e cosî si impongono 
sempre nuove penitenze. 

Qui possiamo prendere un doppio punto di partenza. 
Infatti, se l’artista pone a fondamento in modo spontaneo 
un’indole gaia e la libertà, serenità, decisione, che pren- 
dono alla leggera la vita ed i vincoli della realtà, cavan- 
dosela bene e in poco tempo, viene qui ad associarvisi 
anche una naturale nobiltà, grazia, letizia, libertà e bel- 
lezza di forma. Se invece è presupposto un sentire li- 
mitato, rozzo, ostinato, altezzoso, vi è bisogno di gran- 
de forza per staccare lo spirito dal sensibile e dal mon- 
dano e per conquistare la religione della salvezza. Di 
fronte a tale resistenza si richiedono quindi forme più 
dure di forza e fermezza, più visibili e più durature 
sono le cicatrici delle ferite, che devono essere inflitte a 
questa ostinatezza, e la bellezza delle forme viene meno. 

In terzo luogo, può essere preso a contenuto per sé il 
lato positivo della conciliazione, la trasfigurazione otte- 
nuta attraverso il dolore, la beatitudine conquistata con 
l’espiazione, tema questo, che facilmente può portare a 
deviazioni. 

Queste sono le differenze fondamentali dell’ideale spi- 
rituale assoluto, in quanto contenuto essenzialissimo del- 
la pittura romantica; e tale è l’argomento delle sue opere 
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più riuscite, più celebrate, opere immortali per la pro- 
fondità del loro pensiero, e che costituiscono, quando vi 
sì aggiunge una rappresentazione conforme a verità, la 
più alta elevazione dell’animo alla sua beatitudine e quel 
che di più intimo e più ricco di anima l’artista è in grado 
di dare, 

Dopo questa sfera religiosa noi dobbiamo ora par- 
lare di due altri ambiti. 

8) L’opposto della cerchia religiosa è dato da ciò che, 
per sé preso, è privo e di intimità e di divinità: la narra, 
e più precisamente, in rapporto alla pittura, la natura co- 
me paesaggio. Noi abbiamo cosi indicato il carattere degli 
oggetti religiosi, che in essi si esprime l’intimità sostan- 
ziale dell'anima, l’essere-presso di sé dell'amore nell’asso- 
luto. Ma l'intimità ha anche un altro contenuto. Essa può 
trovare anche in ciò che le è assolutamente esterno un’eco 
dell’animo, e riconoscere nell’oggettività come tale tratti 
affini allo spirituale. Certo, secondo la loro immediatezza, 
colline, montagne, boschi, fondi di vallate, fiumi, pianure, 
luce solare, Ia luna, il cielo stellato ecc., sono percepiti 
semplicemente come montagne, fiumi, luce del sole e 
cosi via. Ma, în primo luogo, questi organi possiedono già 
di per sé un interesse, in quanto è la libera vitalità della 
natura, che appare in loro ed opera una concordanza con 
il soggetto in quanto esso stesso vivente; in secondo luogo, 
le situazioni particolari dell’oggettivo provocano nell’ani- 
mo stati che corrispondono a quelli della natura. L'uomo 
può immedesimarsi in questa vitalità, in questa risonanza 
nell'anima e nel cuore e cosf essere intimo con sé anche 
nella natura. Come gli Arcadi parlavano di un Pan che 
nella oscurità del bosco diffondeva paure e timori, cosî le 
diverse condizioni della natura come paesaggio, nella sua 
dolce serenità, nella sua pace profumata, nella sua fre- 
schezza primaverile, nel suo gelo invernale, nel risveglio 
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del mattino, nella quiete della sera ecc., sono conformi a 
determinati stati d'animo. La calma profondità del mare, 
la sua possibilità di agitarsi con potenza infinita, hanno un 
rapporto con l’anima, cosf come a loro volta la ternpesta, 
il ribollire del mare, l’accavallarsi delle onde, il loro spu- 
mare, il loro infrangersi furiosamente accavalcandosi, su- 
scitano nell’anima moti simpatetici. Questa intimità è 
anch'essa oggetto della pittura. Perciò non gli oggetti na- 
turali come tali nella loro forma e disposizione semplice- 
mente esteriore devono costituire il contenuto vero e pro- 
prio, portando la pittura ad essere una semplice imita- 
zione; ma il mettere in rilievo e fortemente sottolineare 
tanto la vitalità della natura, che tutto penetra, quanto, 
con determinati stati dell'anima entro i personaggi rap- 
presentati, la simpatia caratteristica di condizioni partico- 
lari di questa vitalità, solo ciò, questa intima penetrazio- 
ne, costituisce il momento ricco di spirito e di animo con 
cui la natura può divenire, non solo come ‘ambiente, ma 
anche autonomamente, contenuto della pittura. 

y) Infine un terzo genere di intimità è quello che ha 
luogo sia di fronte ad oggetti del tutto insignificanti, 
staccati dal loro vivo legame con il paesaggio, sia di 
fronte a scene della vita umana, che ci possono apparire 
non solo del tutto accidentali, ma addirittura volgari € 
comuni. Già in altre occasioni (cfr. pp. 216 Sgg» 224 Sgg.), 
ho cercato di giustificare l’artisticità di tali oggetti. Nei ri- 
guardi della pittura voglio aggiungere alle considerazioni 
precedenti solo le seguenti osservazioni. 0. 

La pittura ha da fare non solo con la soggettività in- 
terna, ma al contempo con l’interno in sé particolarizzato. 
Ora, questo interno, proprio perché ha come principio la 
particolarità, non si arresta all’oggetto assoluto della reli- 
gione, cosi come dall'esterno non prende a contenuto so- 
lo la vitalità naturale ed il suo carattere determinato di 
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paesaggio, ma si volge a tutto ciò in cui l’uomo, come sog- 
getto singolo, può collocare il proprio interesse e trovarvi 
soddisfazione, Già nelle rappresentazioni appartenenti al- 
la sfera religiosa, l’arte, quanto più ascende, tanto più im- 
mette il suo contenuto nel terreno e nel presente, dandogli 
la perfezione di esistenza mondana, cosicché il lato dell’e- 
sistenza sensibile diviene ad opera dell’arte la cosa princi- 
pale, mentre l’interesse della devozione diviene secondario. 
Infatti anche in tal caso l’arte ha il compito di sviluppa- 
re completamente a realtà questo ideale, di portare a ma- 
nifestazione sensibile ciò che è sottratto ai sensi e di col- 
locare nel presente, umanizzandoli, gli oggetti tratti dalla 
remota scena del passato. ' 

Contenuto diviene ora, in questa nostra fase attuale, 
l’intimità quale si trova in ciò che è immediatamente pre- 
sente, negli ambienti quotidiani, nelle cose più comuni e 
più modeste. 

aa) Ma se chiediamo che cosa costituisca, nella re- 
stante povertà e irrilevanza di tali temi, il contenuto 
propriamente conforme all'arte, noi possiamo rispondere 
che il sostanziale che si conserva in essi e vi si fa valere è 
la vitalità e la letizia dell’esistenza autonoma in generale 
accanto alla grandissima varietà del fine ed interesse pe- 
culiare. L'uomo vive sempre nell’immediato presente; ciò 
che egli fa in ogni momento è una particolarità, e ciò 
che è giusto consiste nell’adempire comunque anche il 
più piccolo dei compiti, nell’impegnarvisi con tutta l’a- 
nima. In tal caso l’uomo diviene una cosa sola con que- 
sta singolarità e sembra esistere solo in vista di essa, in 
quanto vi ha trasferito tutta l’energia della sua individua- 
lità. Questo immedesimarsi produce quell’armonia del 
soggetto con la particolarità della sua attività entro le sue 
condizioni dirette, la quale è anch’essa un’intimità e costi- 
tuisce qui l’attrattiva dell'autonomia di una simile esi- 
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stenza per sé totale, conchiusa e perfetta. Dunque l’interes- 

se che noi possiamo prendere a tali rappresentazioni non 

risiede nell'oggetto, ma in questa anima della vitalità che, 

indipendentemente da ciò in cui si mostra viva, già di per 

sé si accorda con ogni senso incorrotto, con ogni animo li- 

bero, per il quale è oggetto di partecipazione e di gioia. 

Noi perciò non dobbiamo far turbare il nostro godimento 
dal fatto che ci si richiede di ammirare opere d’arte di 

questo genere dal punto di vista della cosiddetta naturalità 

e dell’imitazione perfetta della natura. Questa richiesta, 

che tali opere sembrano avanzare, è essa stessa solo un’il- 
lusione che non coglie il punto vero € proprio. Infatti l’am- 
mirazione in tal caso deriva solo dal paragone puramente 

esteriore fra un’opera d’arte ed un’opera naturale, e si 

riferisce soltanto all'accordo della rappresentazione con u- 
na cosa che già esiste, mentre qui il contenuto vero e pro- 
prio ed il lato artistico della concezione ed esecuzione so- 
no dati dall'accordo che la cosa rappresentata ha com se 
stessa, dalla realtà per sé animata. Per es., secondo il prin- 
cipio dell'illusione, possono essere certo lodati i ritratti 
di Denner, che sono, sf, imitazioni della natura, ma in 
massima parte non riguardano affatto la vitalità come tale 
che qui importa, ma si perdono invece a raffigurare i ca 
pelli, le rughe, in generale ciò che non è astrattamente 
morto, ma non è neppure la vitalità di una fisionomia 
umana. 

Inoltre, se noi lasciamo che il nostro godimento sia in- 
debolito dalla altezzosa riflessione intellettuale, secondo 
cui riteniamo simili argomenti come comuni e indegni 
di una nostra superiore meditazione, noi anche in questo 
caso non consideriamo il contenuto cosi come l’arte ce lo 
offre realmente. Infatti in tal caso ci fermiamo al rapporto 
che abbiamo con quegli oggetti in base ai nostri bisogni, 
ai nostri piaceri, alla restante nostra formazione culturale 
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e ad altri fini, cioè li concepiamo solo secondo la loro ri- 
spondenza esterna, per cui ciò che diviene il vivente fine 
autonomo, la cosa principale, è dato allora dai nostri 
bisogni. Ma cosi viene annullata la vitalità dell’ogget- 
to in quanto esso appare determinato essenzialmente a 
servire semplicemente da mezzo oppure a rimanere 
per noi del tutto indifferente, perché non sappiamo co- 
sa farcene. Un raggio di sole, p. es., che penetra da una 
porta aperta in una stanza in cui entriamo, una re- 
gione che noi attraversiamo, una sarta, una domestica 
in faccende, può essere per noi cosa del tutto indifferente, 
perché stiamo dando ai nostri pensieri e ai nostri inte- 
ressi un corso interamente diverso e quindi in questo 
soliloquio o in dialogo con altri, di fronte ai nostri pen- 
sieri e discorsi, oppure vi rivolgiamo una attenzione del 
tutto passeggera, che non va oltre giudizi astratti qua- 
li © piacevole, bello, brutto ”’ ecc. Cosi noi godiamo ad es. 
della gaiezza che vi è in una danza contadina, pur consi- 
derandola superficialmente, oppure ce ne teniamo lontano 
e la disdegniamo perché “ nemici di tutto quel che è roz- 
zo.” Lo stesso ci capita con le fisionomie umane con cui 
abbiamo dimestichezza nella vita quotidiana o che casual- 
mente ci vengono incontro. La nostra soggettività e la no- 
stra attività multilaterale vi giuocano sempre un ruolo 
complementare. Noii siamo spinti a dire, a questo © 
quello, tale o tal altra cosa, abbiamo da stipulare affari, 

dobbiamo avere certi riguardi, pensiamo una cosa o l’al- 
tra di questo individuo, lo vediamo in rapporto a questa 

o quella circostanza che conosciamo di lui, ci regoliamo di 

conseguenza nella conversazione, taciamo di una cosa’ 
per non offenderlo, non accenniamo ad un’altra perché 

potrebbe prendersela a male, insomma abbiamo sempre 

ad oggetto la sua storia, il suo rango, la sua coridizione 

sociale, le nostre relazioni o i nostri commerci con lui, e 
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ci arrestiamo ad un rapporto del tutto pratico o ad una 
condizione di indifferenza e di disattenta distrazione. 

Ma l’arte, nel rappresentare una simile vivente realtà, 
trasforma completamente il nostro punto di vista nei ri- 
guardi di essa; infatti da un lato taglia tutte le ramifica- 
zioni pratiche che già ci pongono in connessione con 
l'oggetto, e ce lo presenta quindi in modo del tutto teore- 
tico, mentre dall’altro elimina l’indifferenza ed indirizza 
la nostra attenzione, che era occupata altrove, interamente 
sulla situazione rappresentata, rispetto alla quale noi, per 
goderla, dobbiamo raccoglierci e concentrarci. In par- 
ticolare è la scultura a sopprimere per sua natura, con le 
sue produzioni ideali, la relazione pratica con l’oggetto, in 
quanto la sua opera mostra subito di non appartenere a 
questa realtà. La pittura, invece, per un verso ci introduce 
interamente nel presente di un mondo quotidiano a noi 
più vicino, per un altro distrugge in esso tutti i fili dei bi- 
sogni, dell’attrattiva, dell’inclinazione o della ripulsione 
che ci attraggono o ci respingono da tale presente, acco- 
standoci gli oggetti come fini autonomi nella loro vitalità 
peculiare. Ha luogo qui l'opposto di ciò che, p. es., il si- 
gnor von Schlegel, nella storia di Pigmalione, in modo 
del tutto prosaico considera come il ritorno dell’opera 
d’arte perfetta alla vita comune, al rapporto della incli- 
nazione soggettiva e del godimento reale, un ritorno che 
è l'opposto di quella lontananza in cui l’opera d’arte pone 
gli oggetti rispetto al nostro bisogno, collocandoci cosf 
dinanzi la loro vita ed apparenza autonome. 

88) L'arte, come rivendica in questa cerchia la perdu- 
ta autonomia per un contenuto che noi non lasciamo 
agire per sé nella sua peculiarità, cosi in secondo luogo, sa 
fissare quegli oggetti che nella realtà non durano tanto da 
attirare per sé abitualmente la nostra attenzione. Quanto 
più la natura si innalza nelle sue organizzazioni e nella 
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mobile apparenza di esse, tanto più essa è eguale all'attore 
che lavora solo per il momento. A questo proposito ho già 
prima sottolineato come un trionfo dell’arte sulla realtà il 
fatto che essa sia in grado di fissare anche quel che vi è di 
più fuggevole. Ora, nella pittura, questo atto di rendere 
durevole quel che è momentaneo riguarda da un lato la 
concentrata vitalità momentanea in situazioni determinate, 
dall’altro la magia della parvenza di questa vitalità nel 
suo mutevole colore momentaneo. P. es., una schiera di 
cavalieri può cambiare ogni momento nel suo raggruppa- 
mento e nella posizione di ogni singolo cavaliere. Se vi 
partecipassimo noi stessi, avremmo ben altro da fare che 
rivolgere l’attenzione alla vitalità di questi mutamenti; 
dovremmo montare e scendere, aprire il sacco delle vetto- 
vaglie, mangiare, bere, riposare, levare i finimenti ai ca- 
valli, abbeverarli, dare loro da mangiare ecc.; oppure, se 
noi fossimo degli spettatori come nella vita pratica di ogni 
giorno, guarderemmo a ciò con tutt’altri interessi: vor- 
remmo sapere che cosa fanno quei cavalieri, di che pae- 
se sono, dove sono diretti e cosî via. Il pittore invece 
insegue nella loro mobilità i movimenti più fuggevoli, 
le espressioni più passeggere del volto, le apparenze di 
colore più momentanee e li porta dinanzi a noi semplice- 
mente entro l’interesse di questa vitalità della parvenza, 
che senza di lui sparirebbe. Particolarmente il gioco dei 
colori, ossia non il colore come tale, ma il suo chiaroscuro, 
la posizione più o meno avanzata degli oggetti, è il motivo 
per cui la rappresentazione appare naturale: e a ciò, nelle 
opere d’arte, noi dedichiamo di solito meno attenzione di 
quanta ne meriterebbe invece questo lato, che solo l’arte 
ci porta a coscienza. Inoltre l’artista sottrae, a questo pro- 
posito, alla natura il vantaggio ch’essa ha di scendere fino 
al dettaglio, di essere concreta, determinata, individualiz- 
zata, perché egli conserva ai suoi oggetti la medesima 
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individualità di vivente apparenza anche nel loro più ra- 
pido balenare, e tuttavia dà non singolarità immediate, 
rigorosamente imitate, per la semplice percezione, ma dà, 
per la fantasia, una determinatezza in cui rimane al con- 
tempo operante l'universalità. i 

Yy) Ora, quanto pit ristretti sono, in rapporto a te- 
mi religiosi, gli oggetti che questa fase della pittura 
coglie come contenuto, tanto più la produzione artistica, 
il modo di vedere, concepire, elaborare, l’immedesima- 
zione dell’artista nell’ambito del tutto individuale dei suoi 
compiti, l’anima e l’amore vivente della sua esecuzione, 
costituiscono essi stessi un lato fondamentale dell’interesse 
ed appartengono al contenuto. Ciò che l’oggetto diviene 
fra le sue mani, non deve però essere nulla che esso non sia 
e non possa essere in effetti. Noi crediamo soltanto di ve- 
dere qualcosa di interamente diverso e di nuovo, perché 
nella realtà non, facciamo attenzione cosî dettagliata 
mente a simili situazioni ed alla loro apparenza di colore. 
Però qualcosa di nuovo si aggiunge certamente a questi 
oggetti comuni, ossia proprio l’amore, il sentire e lo spi- 
rito, l’anima in base a cui l’artista li coglie, se ne appro 
pria e, a ciò che egli crea, infonde cosî come una nuova 
vita la propria ispirazione. 

Questi sono i punti di vista più essenziali che debbono 
esser tenuti presenti nei confronti del contenuto della 


pittura. 


b) Determinazioni specifiche del materiale sensibile 


Il secondo lato di cui noi dobbiamo ora parlare, si 
riferisce alle determinazioni specifiche a cui il materiale 
sensibile deve mostrarsi accessibile nella misura in cui 
deve accogliere in sé il contenuto indicato. 
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a) La prima cosa che acquista importanza a questo ri- 
guardo è la prospettiva lineare. Essa si presenta come ne- 
cessaria, perché la pittura ha a sua disposizione solo la su- 
perficie, mentre non può più dispiegare, come faceva 
l’antica scultura con il bassorilievo, le sue figure una 
accanto all’altra sul medesimo piano, ma deve ‘invece 
procedere ad un genere di rappresentazione che è obbliga- 
to a far apparire le distanze dei propri oggetti secondo 
tutte le dimensioni spaziali. Infatti la pittura deve svol- 
gere il contenuto da lei scelto, deve presentarlo dinanzi 
agli occhi nel suo molteplice movimento e, in un grado 
interamente diverso da quello che la scultura stessa può 
fare nel rilievo, deve porre le figure in connessione varia 
con il paesaggio naturale esterno, con gli edifici, con l’am- 
biente dato dalle stanze ecc. Ciò che a questo riguardo la 
pittura non può porre nella sua distanza effettiva, nel 
modo reale proprio alla scultura, deve da essa venir so- 
stituito con la parvenza della realtà.: A. questo proposito 
la prima cosa che interessa è data dal fatto che la pittura 
suddivide l’urice superficie che ha dinanzi a sé in piani 
diversi, che apparentemente giacciono lontano l’uno da- 
gli altri; cosf si vengono ad avere le opposizioni fra un 
primo piano vicino ed uno sfondo lontano, i quali sono 
a loro volta legati dal piano intermedio. Su questi piani 
diversi essa colloca i suoi oggetti. Ora, in quanto gli og- 
getti reali impiccioliscono in proporzione diretta con la 
distanza dall’occhio, e questa riduzione già nella natura 
stessa segue leggi ottiche matematicamente determinabili, 
anche la pittura dal canto suo deve seguire quelle stesse 
regole, le quali mediante il trasferimento degli oggetti su 
una superficie acquistano a loro volta un modo specifico 
di applicazione. Questa è la necessità della cosiddetta 
prospettiva lineare o matematica in pittura, le cui prescri- 
zioni specifiche non è però nostro compito discutere qui. 
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8) Ma, ire secondo luogo, le opposizioni non si limita- 
no alla distanza determinata degli oggetti fra di loro, ma 
sono anche di forma diversa. Questa delimitazione spa- 
ziale particolare, con cui ogni oggetto reale è reso visi- 
bile nella sua forma specifica, riguarda il disegro. Solo 
il disegno ci dà la distanza degli oggetti fra di loro 
e al contempo la loro forma singola. La sua legge prin- 
cipale è l'esattezza nella forma e nella distanza, la quale 
esattezza in un primo momento non è certamente an- 
cora in relazione all'espressione spirituale, ma lo è solo 
all’apparenza esterna e forma quindi una base che è essa 
stessa puramente esteriore, benché, specialmente nelle 
forme organiche e nei loro vari movimenti, presenti mol- 
te difficoltà a causa delle riduzioni che intervengono. 
Questi due lati, in quanto si riferiscono puramente alla 
figura e alla sua totalità spaziale, costituiscono nella pit- 
tura il plastico, il lato scultoreo, di cui quest'arte, che 
esprime attraverso la forma esterna anche quel che vi è 
di più intimo, può fare a meno altrettanto poco di 
quanto, per altri riguardi, le sia lecito arrestarvisi. Infatti 
il suo compito vero e proprio è il colore, cosicché in 
quel che è veramente pittorico la distanza e la figura 
soltanto mediante le differenze di colore raggiungono la 
loro rappresentazione vera e propria e vi si risolvono. i 

x) È perciò il colore, il colorito, quel che fa del pit- 
tore un pittore. Abbiamo volentieri la tendenza a fer- 
marci ai disegni e principalmente agli schizzi e a consi- 
derarli come qualcosa di altamente geniale; e tuttavia, 
per quanto lo spirito interno possa negli schizzi affiorare 
immediatamente ricco di inventiva e fantasia dall’invo- 
lucro, in un certo senso, più trasparente e leggero della 
figura, la pittura non può non dipingere, se rispetto al 
lato sensibile e nella vivente individualità e particolariz- 
zazione dei suoi oggetti essa non vuole rimanere astrat- 
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ta. Con ciò non si vuole dire che i disegni, ed in parti- 
colare gli schizzi dei grandi maestri, p. es. di Raffaello 
e di Albrecht Direr, non abbiano un rilevante valore. 
Per un verso, anzi, sono proprio gli schizzi a presentare 
il massimo interesse, perché vi si vede questo miracolo, 
che lo spirito passa interamente nell’abilità della mano 
che con la massima facilità, senza tentativi preliminari, 
ci presenta ora con produzione istantanea tutto ciò che 
risiede nello spirito dell’artista. P. es., i disegni di Diirer 
nel Libro di preghiere della Biblioteca di Monaco, sono 
di una indescrivibile spiritualità e libertà; l'invenzione e 
l'esecuzione appaiono una sola cosa, mentre per i quadri 
non si può allontanare l’idea che la perfezione sia rag- 
giunta solo dopo molteplici tentativi ed un continuo pro- 
gresso e miglioramento. 

Ciononostante, la pittura solo attraverso l’uso dei co- 
lori porta la pienezza dell'anima alla sua apparenza pro- 
priamente vivente. Ma non tutte le scuole di pittura 
hanno avuto in eguale misura l’arte della coloritura, an- 
zi è un, fenomeno peculiare il fatto che quasi soltanto 
i veneziani e soprattutto gli olandesi sono stati i perfetti 
maestri del colore: entrambi vicini al mare, in una ter- 
ra bassa, intersecata da paludi, acque, canali. Per quanto 
riguarda gli olandesi ciò si può spiegare cosi, che essi, 
nell'orizzonte sempre brumoso, avevano dinanzi la rap- 
presentazione costante di uno sfondo grigio e da questo 
grigiore erano a maggior ragione spinti a studiare e a 
mettere in rilievo ancor più il colore in tutti i suoi effet- 
ti e varietà di illuminazione, riflessi, giochi di luce, ecc. 
€ a trovare proprio in ciò un compito fondamentale della 
loro arte. Di fronte ai veneziani e agli olandesi, la re- 
stante pittura italiana, fatta eccezione del Correggio ed 
‘alcuni altri, appare pit arida, secca, fredda e meno viva. 
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‘Si possono, poi, mettere in rilievo, nei riguardi del co- 
lore, i seguenti punti come i più importanti. 

aa)In primo luogo, abbiamo la base astratta di tutti i 
colori, il chiaro e lo scuro. Se questa opposizione e le sue 
mediazioni sono poste in effetto per sé, senza altre diffe- 
renze di colore, vengono ad apparire solo i contrasti di 
bianco in quanto luce e di nero in' quanto ombra, ed insie- 
me i passaggi e le sfumature che integrano il disegno, in 
quanto appartengono a quel che è propriamente plastico 
nella figura e producono il rilievo maggiore o minore, i 
contorni e la distanza degli oggetti. A questo riguardo noi 
possiamo qui accennare rapidamente all’arte dell’incisione 
in rame, che ha da fare solo con il chiaroscuro come tale. 
In quest'arte apprezzabilissima, oltre alla infinita applica- 
zione e alla accuratissima laboriosità, vi è, quando essa 
giunge al suo massimo sviluppo, uno stretto legame fra 
lo spirito e i vantaggi offerti dalla possibilità di una facile 
riproducibilità, cosa che essa ha in comune con l'editoria. 
Essa però non è costretta, come il disegno in quanto tale, 
a limitarsi semplicemente alla luce e alle ombre, ma nel 
suo odierno grado di sviluppo cerca di rivaleggiare parti- 
colarmente con la pittura e di esprimere, oltre al chiaro- 
scuro, creato dall’illuminazione, anche quelle differenze 
di maggiore chiarezza o oscurità che provengono dal co- 
lore locale stesso; come p. es. nell'incisione in rame si può 
far vedere la differenza fra capelli biondi e neri, pur con 
la medesima illuminazione. 

Ma nella pittura, come abbiamo già detto, il chiaro e 
lo scuro costituiscono solo la base, sebbene essa sia della 
massima importanza. Infatti è unicamente essa a determi- 
nare la posizione più avanzata o più arretrata, i contorni, 
in generale l’apparire vero e proprio della figura come 
figura sensibile, ossia ciò che si chiama ‘modellatura. I 
maestri della coloritura a questo riguardo si spingono 
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fino al contrasto estremo fra la luce più chiara e le ombre 
più scure, producendo solo cost i loro grandiosi effetti. 
Ma questo contrasto è loro consentito solo se non resta 
duro, se cioè non è privo di un ricco gioco di passaggi e 
mediazioni che connettono e danno mobilità al tutto e 
giungono fino alle pit fini sfumature. Ma se questi con- 
trasti mancano, il tutto diviene piatto, poiché solo la diffe- 
renza fra chiaro e scuro permette di mettere in rilievo 
determinate parti e di far passare in secondo piano altre. 
Specialmente in composizioni ricche e quando la distan- 
za frà gli oggetti da rappresentare è grande, è necessario, 
arrivare fino alla più profonda oscurità per potere avere 
una vasta gamma di luci e ombre. 

Per ciò che riguarda la determinatezza specifica di lu- 
ce ed ombra, essa dipende principalmente dal genere di 
illuminazione assunto dal-pittore. La luce del giorno, del 
mattino, del meriggio, della sera, quella del sole o quella 
della luna, un cielo più chiaro o più annuvolato, la luce 
durante i temporali, quella della candela, la luce al chiu- 
so, quella che colpisce con un raggio 0 che si espande 
uniformemente, i più diversi modi di illuminazione pro- 
vocano qui le differenze più varie. Quando si tratta di 
un’azione all’aperto, ricca, o di una situazione in se stessa 
chiara della coscienza sveglia, la luce esterna è quasi una 


cosa secondaria e l'artista si servirà di preferenza della co-. 


mune luce del giorno, se l’esigenza di una vitalità dram- 
matica, il desiderio di mettere in rilievo determinate figu- 
re e gruppi e di metterne altri in secondo piano non ri- 
chiede un'illuminazione fuori dell’ordinario, la quale è 
più favorevole per simili differenze. I grandi pittori del 
passato si sono perciò poco serviti di contrasti ed in gene- 
rale di situazioni, per cosf dire, del tutto specifiche, di illu- 
minazione; e ciò a giusta ragione, perché essi si preoccu- 
parono più dello spirituale come tale che non dell’effetto 
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dell’apparenza sensibile e poterono quindi, data la pre- 
valenza dell’interiorità e dell'importanza del contenuto, 
fare a meno di questo lato sempre più o meno esterno. 
Nei paesaggi, invece, e per oggetti insignificanti tratti 
dalla vita comune, l’illuminazione ha un’importanza ben 
diversa. Qui trovano il loro giusto posto i grandi effetti 
artistici, spesso anche artificiali, magici. Nel paesaggio, 
p. es., gli arditi contrasti fra grandi masse di luce e forti 
parti di ombre possono produrre il migliore effetto, ben- 
ché possano anche divenire semplice maniera. Viceversa, 
in questa cerchia sono principalmente i riflessi luminosi, 
la luce e la controluce, questa miracolosa eco di luce, a 
produrre un giuoco particolarmente vivo di chiaroscuro e 
a richiedere, tanto da parte dell’artista che dello spetta- 
tore, uno studio approfondito e costante. Qui l’illumina- 
zione che il pittore ha colto nella sua concezione esterna- 
mente o internamente può anche essere solo una parvenza 
rapidamente transeunte e trasformantesi. Ma per quanto 
rapida o insolita possa essere l’illuminazione fissata, l’ar- 
tista anche di fronte all’azione più mossa deve pur sempre 
preoccuparsi che il tutto, in questa molteplicità, non di- 
venga senza quiete, oscillante, confuso, ma resti chiaro 
€ coerente. 

66)In conformità a ciò che ho già detto sopra, la pit- 
tira non deve esprimere il chiaroscuro nella sua semplice 

strazione, ma mediante la diversità stessa dei colori. Lu- 
ce ed ombra devono essere colorati. Noi dobbiamo quin- 
di, in secondo luogo, parlare del colore come tale. 

Il primo punto riguarda ancora il chiaro e lo scuro dei 
colori gli uni rispetto agli altri, nella misura in cui, nel 
loro stesso rapporto reciproco, essi operano come luce ed 
ombra, rilevandosi o indebolendosi ed ombrandosi l’un 
l’altro. Il rosso, p. es., e ancor più il giallo, è più chiaro 
del blu pur con la stessa intensità. Ciò è connesso con la 
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natura dei diversi colori, che primo Goethe ha posto in 
giusta luce recentemente. Nel blu infatti la cosa principale 
è lo scuro, che appare come blu solo in quanto opera 
‘attraverso un medium più chiaro, ma’ nòn completa- 
mente trasparente. P. es., il cielo è scuro; su montagne 
altissime, diventa sempre ‘più nero; visto attraverso un 
medium trasparente se pur torbido, qual-è l’aria atmosfe- 
tica delle pianure basse, esso appare blu e tanto più chiaro 
quanto meno è trasparente l’aria. Nel giallo invece, opera 
ciò che è in sé è per sé chiaro, mediante un torbido che la- 
scia però ancora trasparire il chiaro. Un mezzo che intor- 
bidisce è, p. es., il fumo; visto dinanzi a qualcosa di nerò 
che traspare attraverso di esso, sembra azzurrognolo; 
mentre si vede giallastro e rossiccio dinanzi a qualcosa 
di chiaro, Il rosso vero e proprio è il colore regale, effi: 
cace, concreto, in cui il blu e il giallo, che sono a loro 
volta opposti, si compenetrano; anche il verde può es- 
sere considerato come una unione di tal genere, non però 
come l’unità concreta, bensi come una differenza semipli- 
cemente cancellata, come la neutralità sazia, quieta. Qué- 
sti colori sonò i più puri, i più semplici, i colori fonda- 
mentali originari. Si può perciò ricercarè un riferimento 
simbolico anche nel modo in cui i maestri antichi se ne 
servivano. Ciò vale particolarmente per l’uso del blu e del 
rosso, Il blu corrisponde a quel che è più delicato, più cal- 
mo, ricco di sensibilità, all’introspezione piena di’ senti- 
mento, perché ha a suo principio lo scuro che non offre 
resistenza, mentre il chiaro è piuttosto quel che resiste, 
esibisce, è vivo e sereno; il rosso è un colore virile, da do- 
minatori, regale; il verde è l’indifferente, il neutrale. In 
base a questo simbolismo Maria, p. es., quando è rappre- 
sentata in trono, come Regina del Cielo, porta sovente un 
mantello rosso, mentre il mantello è blu quando essa ap- 
pare come madre. 
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Tutti gli altri infiniti colori devono essere considerati 
come semplici modificazioni, in cui va riconosciuta una 
qualche sfumatura di quei colori cardinali. In tal senso, 
p. es., nessun pittore chiamerà il violetto un colore. Tutti 
questi colori nel loro rapporto reciproco sono nel loro ef- 
fetto più chiari o più scuri l’uno rispetto all’altro. Il pit- 
tore deve prendere essenzialmente in considerazione. que- 
sta circostanza, per non sbagliare il tono giusto di cui ha 
bisogno in ogni punto per la modellatura, la distanza de- 
gli oggetti. Compare qui infatti una difficoltà del tutto 
peculiare. Nel volto, p. es., le labbra sono rosse, le soprac- 
ciglia sono scure, nere, brune, e anche quando sono bion- 
de sono sempre più scure delle labbra; parimenti le 
guance, con il loro rosso, sono più chiare di colore del naso, 
quando il colore principale è giallastro, verdognolo o ten- 
dente al bruno. Queste parti, sulla base del loro colore lo- 
cale, possono ricevere una tinta più intensa e più chiara di 
quanto non comporti la loro modellatura. Nella scultura e 
nello stesso disegno tali parti hanno tanto chiaroscuro 
quanto loro compete in rapporto alla figura e all’illumi- 
nazione. Il pittore invece deve coglierle nella loro colora- 
zione locale che disturba questo rapporto. La medesima 
cosa si verifica ancor più per gli oggetti che sono lontani 
gli uni dagli altri. Per la visione sensibile abituale è l’in- 
telletto quello che, in rapporto alle cose, giudica sulla loro 
distanza, forma ecc., non solo in base ai colori, ma te- 
nendo conto anche di circostanze interamente diverse. 
Ma nella pittura esiste solo il colore, che, come semplice 
colore, può pregiudicare quelle esigenze che il chiaroscuro 
richiede per sé. In tal caso l’arte del pittore consiste nello 
sciogliere una simile contraddizione e nel comporre i colo 
ri in modo tale che essi non si rechino danno fra di loro, 
né nella loro tinta locale della modellatura, né nei loro re- 
stanti rapporti. La figura reale ed il colore degli oggetti 
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possono pervenire ad apparenza perfetta solo se si tiene 
conto di entrambi questi punti. Con che arte, p. es., gli 
olandesi hanno dipinto la luminosità dei panneggi di raso 
con tutti i loro svariati riflessi e le loro gradazioni di om- 
bre lungo le pieghe, come pure lo splendore dell’argento, 
dell’oro, del rame, di vasi di vetro, del velluto ecc. Pari- 
menti Van Eyck dipinse con eguale maestria il luccicare 
delle gemme, dei galloni d’oro, dei gioielli ecc. I colori 
con cui, p. es., è prodotto lo splendore dell'oro, non han- 
no per sé niente di metallico; se li si guarda da vicino, es- 
si sono un giallo semplice che considerato per sé dì poca 
luce; tutto l’effetto dipende, da un lato, dal rilievo della 
forma, dall’altra, dalla vicinanza in cui le singole sfuma- 
ture di colore vengono messe. 

In secondo luogo, un altro lato riguarda l'armonia dei 
colori. 

Ho già notato sopra che i colori costituiscono una to- 
talità articolata dalla natura stessa della cosa. Ed essi de- 
vono apparire anche in questa compiutezza; nessun co- 
lore fondamentale può del tutto mancare, perché altri- 
menti il senso della totalità sarebbe privo di qualcosa. In 
particolare gli antichi olandesi ed italiani soddisfano inte- 
ramente rispetto a questo sistema di colore; ed infatti nei 
loro quadri troviamo il blu, il rosso, il giallo, il verde. 
Questa compiutezza costituisce la base della armonia. I- 
noltre i colori devono essere riuniti in modo tale che ven- 
gano ad esserci per l'occhio sia il loro contrasto pittorico, 
sia la mediazione e la soluzione di tale contrasto, e quindi 
quiete e conciliazione. Sia il genere di accostamento che il 
grado di intensità di ogni colore producono questa forza 
del contrasto e questa quiete della mediazione, Nella pit- 
tura antica furono particolarmente gli olandesi ad usare i 
colori cardinali nella loro purezza e nel loro splendore 
semplice, un procedimento per cui l'armonia è resa più 
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difficile dalla acutezza dei contrasti, ma, una volta rag- 
giunta, risulta piacevole all’occhio. Di fronte a questa net- 
tezza e vigoria di colore, anche il carattere degli oggetti e 
ugualmente la forza dell’espressione devono però essere a 
loro volta più netti e più semplici. Ciò implica un’armo- 
nia pit alta fra colori e contenuto. Per es., i personaggi 
principali devono anche avere i colori più perspicui ed ap- 
parire nel loro carattere e in tutto il loro comportamento e 
modo di esprimersi più grandiosi che non i personaggi se- 
condari, a cui convengono solo colori più mescolati. Con- 
trasti di tal genere fra i puri colori cardinali compaiono di 
meno nella pittura dei paesaggi, mentre nelle scene in cui 
le persone restano la cosa principale ed in particolare i 
panneggi occupano la maggior parte dell’intera superficie, 
quei colori più semplici sono al loro giusto posto. In tal 
caso la scena scaturisce dal mondo dello spirituale, in cui 
l’inorganico, l’ambiente naturale, deve apparire più astrat- 
to, cioè nonnella sua compiutezza naturale e nel suo ope- 
rare isolato, cosf come le varie tinte del paesaggio poco qui 
si adattano nella loro varietà ricca di sfumature. In gene- 
rale il paesaggio non è adatto a far da ambiente a scene 
umane cosî perfettamente come una stanza ed in generale 
come ciò che è architettonico, giacché le situazioni all’aria 
aperta, prese nell'insieme, non sono di solito quelle azioni 
in cui come essenziale spicca il pieno interno. Ma se 
l’uomo è posto in rilievo nella natura, questa deve acqui- 
stare validità solo come semplice ambiente. In rappresen- 
tazioni di questo genere acquistano il loro giusto posto, 
come abbiamo detto, soprattutto i colori netti. Ma il loro 
uso abbisogna di arditezza e forza; ad essi non si ac- 
cordano volti dolci, sfumati, graziosamente atteggiati; 
una simile espressione morbida, una simile sfumatura di 
fisionomie che, dall’epoca di Mengs in poi, è ritenuta co- 
me idealità, verrebbe del tutto sciupata da colori netti. Al 
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giorno d’oggi sono divenuti di moda fra di noi soprat- 
tutto volti inespressivi, delicati, in atteggiamenti ricercati 
e, in particolare, in atteggiamenti che pretendono alla 
graziosità oppure alla semplicità e alla grandiosità. Que- 
sta insignificanza rispetto al carattere spirituale interno 
porta poi all’insignificanza dei colori e della tonalità, co- 
sicché tutti i colori sono mantenuti smorti, frantumati, 
sfumati e privi di forza e-niente spicca bene, come an- 
che niente certo viene represso, ma nemmeno nulla vien 
messo in rilievo. Si tratta si di una armonia di colori, 
spesso di grande dolcezza e di insinuante grazia, ma di 
una armonia nell’insignificanza. Per analoghi riguardi già 
Goethe dice quanto segue, nelle sue annotazioni alla tra- 
duzione del saggio di Diderot sulla pittura: ‘“ Non si so- 
stiene affatto che sia più facile rendere più armonica una 
colorazione debole che non una forte; ma certo, se la co- 
lorazione è forte, se i colori appaiono vivaci, allora anche 
l'occhio sente molto più vivacemente l'armonia e la disar- 
monia; ma se i colori vengono attenuati, e nel quadro al- 
cuni vengono adoperati chiari, altri mescolati, altri infine 
imbrattati, nessuno sa se vede una immagine armonica o 
disarmonica; in ogni caso, però, ognuno è in grado di 
dire che si tratta di un'immagine inefficace, insignifi- 
cante.” ° 

Ma con l’armonia dei colori, nei riguardi della colo: 
razione, non si è avuto ancora tutto, ma vi si devono ag- 
giungere, in terzo luogo, parecchi altri lati per produrre 
una cosa perfetta. A questo riguardo voglio qui ancora 
accennare solo alia cosiddetta prospettiva aerea, all’incar- 
nato ed infine alla magia della parvenza dei colori. 

La prospettiva lineare riguarda in primo luogo le dif- 
ferenze di grandezza formate dalle linee degli oggetti a 
seconda della loro distanza maggiore o minore dall’oc- 
chio. Tuttavia non è questa modificazione e questo rim- 
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picciolimento della figura l’unica cosa che la pittura deve 
riprodurre. Infatti nella realtà tutto subisce, ad opera del- 
l’aria atmosferica, che si insinua fra gli oggetti, anzi fra 
le loro diverse parti, una diversificazione di colore. Que- 
sto tono di colore che si smorza con la distanza, è ciò che 
costituisce la prospettiva aerea, nella misura in cui gli 
oggetti ne vengono modificati sia nei loro contorni, sia 
riguardo al loro chiaroscuro e agli altri colori. Di solito 
si pensa che ciò che è più vicino all’occhio in primo piano 
sia sempre la cosa più chiara, mentre più scuro è il secon- 
do piano. In effetti le cose vanno però diversamente. Il 
primo piano è nello stesso tempo il più scuro e il più chia- 
rò, cioè a distanza minima il contrasto di luce e di ombre 
opera nel modo più forte ed i contorni sono determinati 
al massimo. Invece, quanto più gli oggetti sono lontani 
dagli occhi tanto più divengono nella loro forma incolori, 
indeterminati, in quanto il contrasto di luce ed ombra va 


.via via perdendosi, finché il tutto sparisce in generale in 


un grigio chiaro. Tuttavia il diverso genere di illumina- 
zione causa a questo riguardo le più varie deviazioni. 
Particolarmente nella pittura di paesaggio, ma anche in 
tutti gli altri quadri che presentano vasti spazi, la pro- 
spettiva aerea è della massima importanza ed i grandi 
maestri della colorazione hanno prodotto anche a questo 
riguardo effetti incantevoli. 

Ma, in secondo luogo, la cosa più difficile, l'ideale 
per così dire, il culmine della colorazione è l’incarnato, 
il tono di colore della carne umana che riunisce in sé in 
modo meraviglioso tutti gli altri colori senza che l’uno o 
l’altro spicchi autonomamente. Il rosso. giovanile, sano, 
‘delle guance è, si, carminio puro senza alcuna sfumatura 
in blu, violetto o giallo, ma questo rosso è esso stesso solo 
una tinta leggera o piuttosto uno scintillio che pare venir 
fuori dall'interno ed inavvertitamente perdersi nel resto 
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dell’incarnato. Quest'ultimo è però un ideale compene- 
trarsi reciproco di tutti i colori fondamentali. Attraverso il 
giallo trasparente della pelle appare il rosso delle arterie, 
il blu delle vene, e al chiaroscuro cosf come ai restanti ri- 
flessi e trasparenze varie si aggiungono toni grigi, brunet- 
ti, perfino verdognoli che a prima vista possono sembrarci 
del tutto innaturali, pur potendo avere una loro giustez- 
za ed un vero effetto. Questa compenetrazione di tinte 
è poi del tutto opaca, cioè non lascia trasparire altro, 
ma è animata e vivificata dall'interno. Questa traspa- 
renza dall'interno presenta particolarmente grandissima 
difficoltà per la rappresentazione. La si può paragona- 
re ad un lago nell'ora del tramonto, quando si vedono le 
figure che esso riflette, ed al contempo la chiara profondi- 
tà e peculiarità dell’acqua. Invece lo splendore del metallo 
dì, sf, luce e riflessi, le pietre preziose sono, sî, trasparenti, 
di colori, come avviene per la carne, il raso, le brillanti 
stoffe di seta ecc. La pelle animale, i capelli o le piume, la 
lana ecc. sono egualmente del colore più diverso, ma nelle 
parti determinate sono di colore pit diretto, autonomo, 
dimodoché la varietà è più un risultato di diverse super- 
fici e piani, di piccoli punti e linee di vario colore, che non 
una compenetrazione reciproca come per la carne. A que- 
sta si avvicinano di più i giochi di colori dei translucidi 
grappoli d’uva e le meravigliose, tenere, trasparenti sfu- 
mature di colore della rosa. Ma anche quest’ultima non 
raggiunge il riflesso di interna animazione che l’incarnato 
deve avere, e il cui velo spirituale senza chiarore appartie- 
ne alle cose più difficili che la pittura deve affrontare. In- 
fatti questo interiore, questo soggettivo della vitalità deve 
apparire su una superficie non come qualcosa di deposto, 
come colore materiale, come linee, punti ecc., ma come es- 
so stesso un tutto vivente: di una profondità trasparente 
come il blu del cielo che per l'occhio non deve essere una 
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superficie che faccia resistenza, ma una superficie in cui 
ci si deve poter immergere. Già Diderot, nel saggio sulla 
pittura tradotto da Goethe, dice a questo proposito: ‘“ Chi 
ha raggiunto il senso della carne ha già fatto un grande 
passo, perché il resto è nulla al confronto. Mille pittori so- 
no morti senza aver acquisito il senso della carne, mille 
altri morranno senza acquisirlo. ”’ 

Per quel che in breve riguarda il materiale con cui 


questa vitalità opaca della carne può essere prodotta, solo - 


i colori ad olio si sono dimostrati perfettamente idonei. A- 
datto invece il meno possibile a produrre una interpene- 
trazione di colori è il trattamento a mosaico che, pur 
raccomandandosi per la sua durata, tuttavia, poiché 
deve esprimere le sfumature di colore con pezzetti di 
vetro o di marmo variamente colorati e posti gli uni ac- 
canto agli altri, non può mai ottenere la fluida fusione di 
una compenetrazione ideale di colori. Le cose vanno già 
meglio per l’affresco e la tempera. Ma con l’affresco i 
colori disposti sulla calce umida, sono assorbiti troppo 
rapidamente, cosicché da un lato è necessaria la massima 
abilità e sicurezza di pennello, dall’altro si richiede di pre- 
ferenza un lavoro a grandi tratti giustapposti, che non 
permettono una sfumatura più fine, poiché asciugano ra- 
pidamente. Lo stesso accade con i colori a tempera, che 
certamente possono essere portati a grande chiarezza in- 
terna ed a una bella luce, ma, asciugandosi rapidamente, 
sono del pari meno adatti a fondersi e ad avere tinte sfu- 
mate e rendono necessario un trattamento a strisce che 
ha affinità piuttosto con il disegno. I colori ad olio, in- 
vece, non solo permettono la più delicata e dolce fusio- 
ne e sfumatura, per cui i passaggi divengono così imper- 
cettibili, che non si può dire dove un colore finisca ed un 
altro abbia inizio, ma anche acquistano, se giustamente 
mescolati e stesi, un luccicare pari a quello delle pietre 
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preziose e possono produrre, mediante la loro differenza 
di colori opachi di base e di colori trasparenti di velatura, 
un tralucere di diversi strati di colori in un grado pit alto 
che non la pittura a tempera. 

Il terzo punto, infine, a cui dobbiamo ancora accenna- 
re, riguarda la vaporosità, la magia degli effetti della co- 
lorazione. Questa magia del colore affiorerà principal- 
mente solo colà dove si son dileguate la sostanzialità e la 
spiritualità degli oggetti, sostituite dalla spiritualità nella 
concezione e nel trattamento del colore. In generale si 
può dire che la magia consiste nel fatto che tutti i co- 
lori sono trattati in modo tale che ne nasca un giuoco per 
sé inoggettivo della parvenza, il quale costituisce l’estremo 
culmine della colorazione, una compenetrazione di co- 
lori, un giuoco di riflessi che si riflettono in altri e che 
divengono cosi fini, cosi fuggevoli, cosi ricchi di anima 
che iniziano a passare nel regno della musica. Dal pun. 
to di vista della modellatura rientra qui la padronanza 
del chiaroscuro, di cui furono maestri fra gli italiani 
già Leonardo da Vinci e soprattutto Correggio. Essi 
sono arrivati fino alle ombre più profonde, che però 
a loro volta restano illuminate e per passaggi insensibili 
si innalzano fino alla luce più chiara. Viene cosf ad appa- 
rire la più perfetta rotondità e non vi è mai durez- 
za né limite, ma ovunque passaggio; luce ed ombra 
non operano immediatamente solo come luce ed ombra, 
ma entrambe traspaiono l’una nell’altra, come una forza 
interna viene ad operare attraverso un esterno. Lo stesso 
vale per la trattazione del colore, in cui gli olandesi furo- 
no anche i più grandi maestri. Con questa idealità, con 
questa compenetrazione reciproca, con questo giuoco di 
riflessi e di colori in ogni direzione, con questa mutevo- 
lezza e fuggevolezza di passaggi, viene ad estendersi sul 
tutto, data la chiarezza, lo splendore, la profondità, il 
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dolce € delicato luccicar dei colori, una parvenza di ani- 
mazione, che costituisce la magia della colorazione ed 
appartiene in proprio allo spirito dell’artista che ne è il 
mago. 

YY) Questo ci porta ad un ultimo punto, di cui parlerò 
brevemente. 

Noi siamo partiti dalla prospettiva lineare, siamo pas- 
sati poi al disegno ed abbiamo infine considerato il colo- 
re; prima come luce ed ombra in rapporto alla model- 
latura, poi come il colore stesso, cioè come rapporto della 
chiarezza e oscurità relativa dei colori fra di loro, e inoltre 
come armonia, prospettiva aerea, incarnato e sua magia. 
Il terzo lato riguarda la soggettività creatrice dell’artista 
nella produzione della colorazione. 

Si pensa generalmente che la pittura possa procedere 
qui secondo regole del. tutto determinate.: Ma questo 
è vero solo per la prospettiva lineare in quanto è una 
scienza completamente geometrica, sebbene anche in tal 
caso la regola non debba apparire mai come regola a- 
stratta, se essa non vuole distruggere quel che è propria- 
mente pittorico, In secondo luogo, il disegno può essere ri- 
condotto a regole generali meno che non la prospettiva, e 
ancor meno lo può essere la colorazione. Il senso del colo- 
re deve essere una qualità artistica, un modo peculiare di 
vedere e ‘concepire i toni di colori esistenti, e del pari un 
lato essenziale dell’immaginazione riproduttiva e dell’in- 
venzione. A causa di questa soggettività del tono di colo- 
re, in cui l'artista concepisce il suo mondo, e che rimane al 
contempo produttiva, la grande diversità di colorazione 
non è semplice arbitrio e maniera casuale di una colora- 
zione, che in rerum natura non esiste in quel modo, ma è 
implicita nella natura stessa delle cose. Cosî, p. €5., Goethe 
racconta in Poesia e Verità il seguente esempio calzante: 
“ Quando (dopo una visita alla galleria di Dresda) ritor- 
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nai dal mio calzolaio ’’ — presso cui egli per capriccio ave- 
va preso alloggio — “ per far colazione, facevo fatica a cre- 
dere ai miei occhi: infatti mi pareva di avere davanti un 
quadro di Ostade, cosf perfetto che il suo posto giusto sa- 
rebbe stato solo nella galleria. La disposizione degli og- 
getti, la luce, le ombre, la tinta brunastra del tutto, 
tutto quel che si ammira in quei quadri, lo vedevo li 
nella realtà. Era la prima volta che in cosî alto grado 
notavo il dono, che dopo ho usato con maggiore con- 
sapevolezza, di vedere la natura con gli occhi di que- 
sto o di quell’artista, alle cui opere avevo poc'anzi pre- 
stato particolare attenzione. Questa capacità mi ha ri- 
serbato molto godimento, ma anche ne è stato accresciuto 
il desiderio mio di dedicarmi con zelo di tanto in tanto 
allo sviluppo di un talento che la natura sembrava avermi 
negato.” In particolare questa diversità di colorazione 
compare, da un lato, nella rappresentazione della carne 
umana, anche facendo astrazione da tutte le modificazio- 
ni operanti esternamente, della illuminazione, età, sesso, 
situazione, nazionalità, passione, ecc. Dall'altro lato è 
la rappresentazione della vita quotidiana all’aperto o al- 
l’interno delle case, osterie, chiese, ecc., e del pari anche la 
natura come paesaggio, ciò che con la loro ricchezza di 
oggetti e di colori spinge più o meno ogni pittore ad una 
sua propria ricerca per cogliere, riprodurre ed inventare 
secondo la propria intuizione, esperienza ed immagina- 
zione, questo vario gioco di parvenze che qui si presenta. 


c) La concezione, la composizione e la 
caratterizzazione artistica 


Abbiamo finora parlato, relativamente ai punti di vi- 
sta particolari che devono farsi valere nella pittura, prima 
del contenuto e ir secondo luogo, poi, del materiale sensi- 
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bile in cui questo contenuto può essere configurato, In 
terzo luogo, ci resta alla fine solo ancora ‘da stabilire il 
modo in cui l’artista deve concepire ed eseguire pittorica- 
mente il suo contenuto, conformemente a questo determi- 
nato elemento sensibile. La vasta materia che qui viene di 
nuovo ‘ad offrirsi alla nostra considerazione può essere 
suddivisa nel modo seguente. 

In primo luogo, sono le differenze generalissime del 
modo di concepire, che noi dobbiamo sceverare ed accom- 
pagnare nel loro procedere ad una vitalità sempre più 
ricca. 

In secondo luogo, dobbiamo occuparci dei lati deter- 
minati che entro questi modi di concepire concernono la 
composizione propriamente pittorica, i motivi artistici 
della situazione colta e del raggruppamento. 

In terzo luogo, daremo uno sguardo al genere di ca- 
ratterizzazione che si origina dalla diversità sia degli og- 
getti che della concezione. 

a) Per ciò che riguarda, in primo luogo, i modi più 
generali della concezione pittorica, questi trovano la loro 
origine sia nel contenuto stesso che deve venire a mani- 
festazione, sia nel cammino di svolgimento dell’arte, che 
non subito e per propria natura elabora l’intera ricchezza 
che risiede in un oggetto, ma perviene alla piena vitalità 
solo dopo varie fasi e vari passaggi. 

aa) Il primo stadio a cui la pittura può pervenire a que- 
sto riguardo rivela ancora la sua provenienza dalla scultu- 
ra e dall’architettura, in quanto essa si accosta ancora a 
queste arti nel carattere generale di tura la sua ‘concezio- 
ne. Ciò può avvenire soprattutto quando l’artista si limita 
a figure singole che egli non presenta nella viva determi- 
natezza di una situazione in sé varia, ma nel semplice 
poggiare autonomo su di sé. Fra le diverse sfere del 
contenuto che io ho indicato come adeguato alla pittura, 
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sono a ciò particolarmente adatti i temi religiosi, Cristo, 
i singoli santi e apostoli. Infatti tali figure devono essere 
in grado di avere, pur nel loro isolamento, tanto signifi: 
cato per se stesse, da essere una totalità, e costituire per la 
coscienza un oggetto sostanziale di venerazione e di amo- 
re. Cosf soprattutto nell’arte antica noi troviamo rappre- 
sentati Cristo o santi isolati senza una situazione e un am- 
| biente naturale più determinati. Se vi si aggiunge un am- 
biente, esso consiste principalmente in ornamentazioni ar- 
chitettoniche, soprattutto gotiche, come si iricontra soven- 
te negli olandesi antichi e nei pittori dell’alta Germania. 
In questo riferimento all’architettura, fra i cui pilastri ed 
archi sono spesso collocate una accanto all’altra parecchie 
di tali figure, p. es. i dodici apostoli, la pittura non pervie- 
ne ancora alla vitalità dell’arte successiva, e le stesse figure 
da un lato conservano il carattere statuario, pi rigido, del- 
la scultura, e dall’altro si arrestano in generale ad un tipo 
statuario, quale, p. es., si trova nella pittura bizantina. 


Per queste figure singole, prive di ogni ambiente o collo- - 


cate in una recinzione semplicemente architettonica, sono 
allora adatti una più grave semplicità di colore ed una 
nettezza più spiccata di esso. I pittori più antichi hannò 
conservato, perciò, al posto di un ricco ambiente naturale, 
uno sfondo d’oro monocolore, a cui fanno riscontro i colò- 
ri dei drappeggi che devono, per così ‘dire, contrastarlo e 
che quindi sono più netti, più forti di quelli che troviamo 
nel tempo del massimo sviluppo della pittura, così come 
del resto i barbari preferiscono nettamente colori vivaci e 
semplici: il rosso, il blu, ecc. 

A questo primo genere di concezione, appartengono 
anche la maggior parte delle immagini miracolose. Verso 
di loro, come verso qualcosa di stupefacente, l'uomo ha 
un atteggiamento ottuso che lascia indifferente il lato 
dell’arte, in modo che esse non sono avvicinate alla co- 
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scienza amichevolmente da una bellezza e vitalità umana, 
e le immagini religiosamente più venerate, considerate 
da un punto di vista artistico, sono proprio le peggiori. 
Ma quando tali figure isolate non possono, come 
una totalità in sé compiuta e in base a tutta la loro per- 
sonalità, offrire oggetto di venerazione o di interesse, una 
rappresentazione del genere, eseguita ancora secondo 
il principio di una concezione di natura scultorea, non ha 
alcun senso. Cosî, p. es., i ritratti sono interessanti per 
coloro che conoscono la persona e tutta la sua individua- 
lità, ma se le persone sono dimenticate o ignote, dalla lo- 
ro rappresentazione in un'azione o situazione che mostra 
un carattere determinato, nasce una partecipazione intera- 
mente diversa da quella che noi possiamo avanzare per 
un simile genere di concezione del tutto semplice. I gran- 
di ritratti, quando ci stanno dinanzi in piena vitalità ad 
opera di tutti i mezzi dell’arte, possiedono in questa pre- 
nezza stessa dell’esistenza quel che li fa uscire, li fa oltre- 
passare la loro cornice. Nei ritratti di Van Dyck, p. es., 
la cornice, specialmente quando la figura non è intera- 
mente di fronte, ma è un po’ girata, mi è parsa come la 
porta del mondo in cui l’uomo fa il suo ingresso. Perciò 
se gli individui non sono, come i santi, gli angeli, ecc., 
qualcosa di in sé perfetto e compiuto, e se essi possono di- 
ventare interessanti solo con la determinatezza di una si- 
tuazione, con una condizione isolata, un’azione particola- 
re, è inappropriato rappresentarli come figure autonome. 
Cosi, p. es., l’ultimo lavoro di Kiigelgen a Dresda è costi- 
tuito da quattro teste, quattro busti: Cristo, Giovanni 
Battista, Giovanni Evangelista ed il Figliol Prodigo. Per 
quel che riguarda Cristo e Giovanni Evangelista io ne tro- 
vai la concezione, quando li vidi, del tutto rispondente. 
Il Battista, invece, e ancor più il Figliol Prodigo non han- 
no per me una autonomia tale, che io potessi in quel mo- 
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do vederli come busti. Qui era invece necessario collocare 
queste figure in attività e azione o almeno porli in situa- 
zioni per cui essi potessero raggiungere nella connessione 
vivente con il loro ambiente esterno l’individualità carat- 
teristica di un tutto in sé conchiuso. La testa del Figliol 
Prodigo di Kiigelgen esprime, certo, in modo molto bello 
il dolore, il profondo pentimento e contrizione, ma che 
questo debba essere proprio il pentimento del figlio pro- 
digo è indicato solo da un branco molto piccolo di maiali 
posto sullo sfondo. Al posto di questo accenno simbolico, 
noi avremmo dovuto vederlo in mezzo al branco o in 
altra scena della sua vita. Infatti il Figliol Prodigo non ha 
nessuna altra completa personalità generale ed esiste per 
noi, se non deve divenire una semplice allegoria, solo 
nella nota serie di situazioni in cui ce lo descrive la para- 
bola. Egli ci doveva essere persentato con concreta realtà 
nell’atto in cui abbandona la casa paterna o quando è in 
miseria, quando si pente, quando ritorna. Quei maiali 
messi li sullo sfondo non sono invece molto di più di 
un'etichetta con il nome sopra. 

8g) In generale la pittura, in quanto deve prendere a 
suo contenuto la piena particolarità dell’intimità sogget- 
tiva, può ancora meno della scultura fermarsi al pog- 
giare in sé privo di situazioni e alla concezione sem- 
plicemente sostanziale di un carattere. Essa deve invece 
rinunciare a questa autonomia e sforzarsi di rappresentare 
il proprio contenuto in una determinata situazione, va- 
rietà e differenziazione dei caratteri e delle figure, sia nel 
loro rapporto reciproco, che rispetto al loro ambiente ester- 
no. Questo staccarsi dai tipi statuari semplicemente tradi- 
zionali, dalla collocazione e recinzione architettonica delle 
figure e dalla concezione scultorea, questo liberarsi da ciò 
che è quieto e inattivo, questo cercare una viva espres- 
sione umana, un’individualità caratteristica, questo tra- 
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sferire ogni contenuto nella particolarità soggettiva e 
nella sua variopinta esteriorità, costituisce il progresso 
della pittura con cui soltanto essa raggiunge il livello a lei 
peculiare. Perciò alla pittura più che alle restanti arti fi- 
gurative non solo è concesso, ma deve addirittura essere 
richiesto, che pervenga ad una vitalità drammatica, in 
modo che il raggruppamento delle sue figure indichi un 
agire in una situazione determinata. 

yy) In terzo luogo, a questa penetrazione nella vita- 
lità completa dell’esistenza e nel movimento drammatico 
delle situazioni e dei caratteri si unisce l’importanza 
sempre crescente che nella concezione e nell'esecuzione 
viene conferita all’individualità ed alla piena vita del- 
l'apparenza coloristica di tutti gli oggetti, nella misura 
in cui nella pittura il massimo della vitalità può essere 
espresso solo dal colore. Ma questa magia della parvenza 
può infine affermarsi anche con tanta prevalenza che il 
contenuto della rappresentazione diviene indifferente e 
la pittura, muovendosi nella semplice vaporosità e ma- 
gia dei suoi toni di colore, nell’opposizione e nel gioco 
armonico del loro penetrarsi reciproco, incomincia con ciò 
a volgersi interamente verso la musica, proprio come la 
scultura nell’evolversi ulteriore del rilievo comincia ad 
accostarsi alla pittura. 

18) L’ulteriore tema a cui dobbiamo ora passare riguar- 
da le determinazioni particolari a cui deve conformarsi 
nelle sue produzioni la composizione pittorica come rap- 
presentazione di una situazione determinata e dei suoi 
motivi diretti mediante l’accostamento ed il raggruppa- 
mento di diverse figure o oggetti naturali in un tutto in 
sé conchiuso. 

aa)La richiesta principale che noi dobbiamo collocare 
al primo posto è Ja scelta felice di una situazione appro- 
priata per la pittura. 
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Proprio qui il potere di invenzione del pittore ha il 
suo campo sterminato: dalla situazione più semplice di 
un oggetto insignificante, un mazzo di fiori o un bic- 
chiere di vino circondato da piatti, pane, singoli frutti, 
fino alle ricche composizioni di grandi avvenimenti pub- 
blici, azioni di grande importanza, atti politici, feste per 
l’incoronazione, battaglie o il giudizio universale in cui si 
incontrano Dio Padre, Cristo, gli apostoli, le schiere cele- 
sti, tutta l'umanità, il cielo, la terra e l’inferno. 

Ciò che qui ora interessa a questo riguardo è che quel 
che è propriamente pittorico venga più specificamente di- 
stinto sia dallo scultoreo, sia dal poetico quale è perfet- 
tamente esprimibile solo dalla poesia. 

La diversità essenziale di una situazione pittorica da 
una situazione scultorea risiede, come abbiamo già visto 
sopra, nel fatto che la scultura è chiamata a rappresentare 


principalmente quel che poggia autonomamente in sé, 


quel che è senza conflitto in situazioni anodine, in cui 
il lato decisivo non è costituito dalla determinatezza. La 
scultura solo nel rilievo incomincia a giungere al raggrup- 
pamento, dispiegamento epico delle figure, alla rappresen- 
tazione di azioni più mosse aventi a fondamento una col- 
lisione; la pittura invece comincia ad affrontare il compito 
a lei proprio solo quando esce fuori dall’autonomia priva 
di relazioni delle sue figure e dalla mancanza di determi- 
natezza della situazione, per poter entrare nel vivo movi- 
mento di condizioni, passioni, conflitti, azioni umane in 
costante rapporto con l'ambiente esterno, e fissare nella 
stessa concezione della natura come paesaggio la mede- 
sima determinatezza di una situazione particolare e della 
individualità vivissima di questa. Noi perciò fin dall'inizio 
avanzammo alla pittura la richiesta che essa non ci offra 
la rappresentazione dei caratteri, dell'anima, dell'interno, 
cosf come questo mondo interno immediatamente si dà a 


1124 


conoscere nella sua forma esterna, ma che invece sviluppi 
ed estrinsechi mediante azioni ciò che questo mondo è. 

L’ultimo punto è principalmente quello che mette in 
stretta relazione la pittura con la poesia. Entrambe le 
arti trovano in questo rapporto un vantaggio e uno svan- 
taggio, La pittura non può dare lo sviluppo di una si- 
tuazione, di un evento o di una azione, come fa la poesia 
o la musica, con una successione di mutamenti, ma può 
pretendere di cogliere solo un momento. Ne consegue la 
riflessione del tutto semplice che si deve manifestare con 
questo unico momento.il tutto della situazione o dell’a- 
zione, il loro fiore, e quindi cercare qué] momento in cui 
l’antecedente e il susseguente convergono in uz punto; 
p. es., in una battaglia questo sarà il momento della vit- 
toria: il combattimento dura ancora, ma l’esito è già cer- 
to. Il pittore può perciò accogliere un resto del passato 
che vale ancora nel presente nel suo graduale scomparire, 
ed al contempo indicare il futuro che deve nascere come 
conseguenza immediata da una situazione determinata. 
Ma non posso entrare qui in altri particolari. 

Di fronte a questo svantaggio nei riguardi del poeta, 
il pittore gode però del vantaggio che egli può dipingere 
in tutti i suoi dettagli la scena determinata, giacché la 
porta sensibilmente ad intuizione nella parvenza della 
rua realtà effettuale. “ Ut pictura poésis erit” è certo un 
motto molto diffuso, che particolarmente nella teoria è - 
stato spesso sottolineato ed è stato accolto puntualmente 
ed usato dalla poesia descrittiva per descrivere stagioni, 
ore del giorno, fiori, paesaggi. Ma la descrizione di tali 
oggetti e situazioni con la parola è per un verso molto 
arida e noiosa e non può mai essere completa, mentre per 
l’altro risulta confusa, giacché deve offrire alla rappre-. 
sentazione in una successione quel che nella pittura sta 
dinanzi all’intuizione tutto in una volta; e cosî nella poe- 
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sia noi dimentichiamo e ci esce di mente il precedente, 
mentre esso deve essere essenzialmente in connessione 
con quel che segue, giacché coesiste nello spazio ed ha 
valore solo in questa unione e contemporaneità. Invece, 
proprio in queste contemporanee singolarità il pittore 
può compensare ciò che gli manca relativamente alla suc- 
cessione progressiva di antecedente e susseguente. Tut- 
tavia la pittura a sua volta si trova in una condizione di 
inferiorità rispetto alla musica e alla poesia per un altro 
riguardo, e cioè riguardo al lirico. La poesia può svilup- 
pare sentimenti € rappresentazioni non solo come tali, 
ma anche come un loro alternarsi, progredire e accen- 
tuarsi. Questo, nei riguardi dell’inferiorità concentrata, 
è ancor più vero per la musica perché in essa si ha a 
che fare con il movimento dell’anima in sé. Ma la pit- 
tura a tal fine non può servirsi di altro se non dell’espres- 
sione del volto e dell’atteggiamento, e quando si abban- 
dona esclusivamente a ciò che è propriamente lirico, in- 
corre in un equivoco riguardo ai propri mezzi. Per quan- 
to infatti essa esprima la passione interna ed il sentimento 
nel gioco dell'espressione e nei movimenti del corpo, 
tuttavia questa espressione non deve riguardare imme- 
diatamente il sentimento come tale, ma il sentimento in 
una estrinsecazione determinata, in un evento, in un'a- 
zione determinata. Perciò, il fatto che essa manifesti nel- 
l’esteriore, non ha il senso astratto che l’interno venga 
reso intuibile con la fisionomia e la figura; ma l’esterio- 
rità, nella cui forma essa esprime l'interno, è appunto 
la situazione individuale di un’azione, la passione posta 
in un atto determinato, con cui soltanto il sentimento ac- 
quista la sua esplicazione e conoscibilità. Se perciò si 
ripone il lato poetico della pittura nel fatto che essa deve 
esprimere immediatamente nei tratti del volto e nell’at- 
teggiamento il sentimento interno senza una più precisa 
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motivazione ed azione, ciò significa solo rimandare la 
pittura ad una astrazione a cui essa deve invece sottrarsi, 
e richiedere da lei di impadronirsi della peculiarità della 
poesia. Ma, se essa compie il tentativo, finisce solo con 
il diventare arida e noiosa. : 

Ho messo in rilievo qui questo punto perché nell’espo- 
sizione d’arte avvenuta l’anno scorso (1828) sono stati 
molto lodati parecchi quadri della cosiddetta scuola di 
Diisseldorf, in cui gli autori con molta avvedutezza e abi- 
lità tecnica hanno volto quell’indirizzo alla semplice in- 


. teriorità, cioè a quel che è manifestabile esclusivamente 


dalla poesia. Il contenuto era in massima parte desunto 
da poesie di Goethe, oppure da Shakespeare, Ariosto e 
Tasso, ed era principalmente costituito dal sentimento in- 
teriore dell'amore. Di solito i quadri migliori presenta- 
vano ognuno una coppia di innamorati, p. es., Romeo e 
Giulietta, Rinaldo e Armida, ecc., senza una situazione 
precisa, cosicché ogni coppia nient'altro faceva ed espri- 
meva che di essere degli innamorati, ossia accostati l’uno 
all’altro, con sguardi e atteggiamenti da innamorati. E, 
dovendo allora concentrarsi l’espressione principale nella 
bocca e negli occhi, Rinaldo particolarmente, con le sue 
lunghe gambe, ha qui una posizione in ‘cui egli /stesso 
non sa proprio dove metterle. Tutto il quadro si estende 
quindi privo di ogni significato. La scultura, come ab- 
biamo visto, fa a meno dell’occhio e dello sguardo del-. 
l’anima, la pittura invece coglie questo ricco momento 
dell'espressione, ma non deve concentrarsi in questo 
punto né pretendere di portare principalmente l’attenzio- 
ne sulla espressione del fuoco o del languore struggente € 
della mestizia dell’occhio, oppure della dolcezza amiche- 


vole della bocca, senza alcun altro motivo. Di tal genere . 


era anche il Pescatore di Hibner, la cui materia era tratta 
dalla nota poesia di Goethe, la quale descrive con così 
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meravigliosa profondità e grazia di sentimenti l’indeter- 
minata brama della quiete, del refrigerio e della purezza 
dell’acqua. Il piccolo pescatore, che è ritratto nudo nell’ac- 
qua, possiede, come le figure maschili degli altri quadri, 
un volto molto prosaico, per cui, se la sua fisionomia fosse 
in uno stato di quiete, nessuno potrebbe crederlo capace di 
sentimenti profondi, belli. In generale di tutte queste fi- 
gure maschili e femminili non si può dire che siano di 
sana bellezza. Al contrario. mostrano solo quell’eccita- 
bilità nervosa, quel languore e quella morbosità dell’a- 
more e del sentimento di cui non si ha proprio voglia di 
vedere la riproduzione, e di cui anzi si fa a meno molto 
volentieri nella vita come nell’arte. Alla medesima cate- 
goria appartiene anche il modo con cui Schadow, il mae- 
stro di questa scuola, ha raffigurato la Mignon di Goe- 
the. Il carattere di Mignon è assolutamente poetico, Quel 
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che la fa interessante è il suo passato, la durezza della 


sorte esterna ed interna, il conflitto che una passione 


italiana, veementemente eccitata, produce in un animo 
che non ne viene a capo, che manca di scopo e decisione 
e che ora, esso stesso un mistero, con misteriosità inten- 
zionale non sa recarsi aiuto. Questo estrinsecarsi in sé 
rivolto, interamente frammentario, che fa notare solo in 
esplosioni singole, sconnesse, ciò che in lei avviene, co- 
stituisce la terribilità dell’interesse che non possiatno esi- 
merci di provare nei suoi riguardi. Un simile pieno in- 
treccio, pur potendosi presentare benissimo alla nostra 
fantasia, non può però essere rappresentato dalla pittura, 
come ha preteso Schadow, senza determinatezza di situa- 
zione e di azione, semplicemente mediante la figura e la 
fisionomia di Mignon. Insomma, si può affermare che 
questi quadri sono concepiti senza alcuna fantasia per le 
situazioni, i motivi e le espressioni. Infatti è proprio delle 
autentiche rappresentazioni pittoriche il fatto che l’intero 
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oggetto sia colto con fantasia e portato ad intuizione in 
figure che si estrinsecano, che palesano il loro interno me- 
diante. un effetto del sentimento, mediante un’azione cosi 
significativa per il sentimento, che ogni cosa appaia ora 
nell'opera d’arte come completamente utilizzata dalla 
fantasia per esprimere il contenuto scelto. Gli antichi mae- 
stri italiani in particolare hanno, sî, portato a rappresen- 
tazione scene di amore come questi pittori moderni ed 
hanno-anche tratto in parte i loro argomenti da poesie, 
ma hanno però saputo configurarli con fantasia e sana 
serenità. Amore e Psiche, Amore e Venere, il Ratto di 
Proserpina da parte di Plutone, il Ratto delle Sabine, 
Ercole con la conocchia accanto ad Onfale, ricoperta con 
la pelle di leone: tutti questi sono argomenti che gli 
antichi maestri portarono a rappresentazione in situa- 


«zioni vive, determinate, in scene motivate, e non pu- 


ramente come un sentimento semplice, -colto senza fan- 
tasia al di fuori di ogni azione. Essi trassero scene di 
amore anche dall’Antico Testamento. Cosî, p. es., a 
Dresda c'è un quadro di Giorgione, che raffigura Gia- 
cobbe che venuto da lontano saluta Rachele, le strin- 
ge la mano e la bacia; un po’ più lontano stanno al 
cuni servi davanti ad un pozzo, occupati ad attingere 
acqua per il bestiame che pascola numeroso nella vallata. 
Un altro quadro presenta Isacco e Rebecca: questa è in- 
tenta a dar da bere ai servi di Abramo, e con tale atto 
viene riconosciuta da loro. Parimenti vi sono scene tratte 
da Ariosto, p. es., Medoro che scrive il nome di Angelica 
sull'orlo di una fonte. 

Se oggi si parla tanto di poesia nella pittura, questo” 
non può significare altro, come abbiamo già detto, che il 
cogliere un oggetto con fantasia, il far esplicare sentimenti 
attraverso l’azione, e non già il pretendere di fissare il sen- 
timento astratto e di esprimerlo come tale. La stessa poe- 
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sia, che è pur in grado di esprimere il sentimento nella 
sua interiorità, si dispiega in rappresentazioni, intuizioni 
e considerazioni; se io per esempio, per esprimere l’amo- 
re, volessi limitarmi a dire: “ti amo” e a-ripetere sem- 
pre questa frase, potrei anche essere bene accetto ai si- 
gnori che hanno tanto parlato di poesia della poesia, ma 
ciò sarebbe in effetti la prosa più astratta. Infatti l’arte in 
generale, nei riguardi del sentimento, consiste nel co- 
gliere e gustare quest’ultimo con la fantasia che rischiara 
nella poesia la passione a rappresentazioni, soddisfacen- 
doci con l’estrinsecarle, sia liricamente sia in eventi epici 
e azioni drammatiche. Ma per l’interno come tale non 
bastano nella pittura bocca, occhio e atteggiamento, ma 
ci deve essere una totale oggettività concreta che possa 
valere come esistenza dell’interno. 

La cosa principale in un quadro consiste, dunque, nel 
fatto che esso raffiguri una situazione, la scena di un’a- 
zione. La prima legge è qui l’inzelligibilità. A tale pro- 
posito gli oggetti religiosi hanno il grande vantaggio di 
essere universalmente noti, Il Saluto dell'Angelo, 'Ado- 
razione dei pastori o dei Re Magi, il riposo durante la 
fuga in Egitto, la Crocifissione, la Deposizione nella 
tomba, la Resurrezione e parimenti le leggende dei San- 
ti, erano tutti argomenti che, sebbene oggi per noi le sto- 
rie dei martiri siano cose remote, non erano estranei al 
pubblico per cui erano dipinti. Le pitture destinate ad 
‘ una chiesa, p. es., raffiguravano per lo più la storia del 
patrono o del santo protettore della città, ecc. Perciò gli 
stessi pittori rion sempre hanno scelto da sé tali oggetti, 
ma questi erano invece richiesti dalle singole esigenze, 
per altari, cappelle, chiostri ecc., cosicché il posto in cui 
andava collocato il quadro già contribuiva alla sua intel- 
ligibilità. Ciò è in parte necessario, perché la pittura è 
priva della lingua, delle parole, dei nomi con cui la poe- 
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sia, a parte gli altri suoi numerosi mezzi di designazione, 
può aiutarsi, Cosi, p. es., in un castello reale, nella sala 
di un municipio, nell'aula di un parlamento, troveranno 
posto scene di grandi avvenimenti, di momenti impor- 
tanti tratti dalla storia di tale Stato, di tale città, di tale 
istituzione, e che saranno del tutto noti nel luogo a cui il 
quadro è destinato. Cost, p. es., difficilmente si sceglierà, 
per ornare un palazzo reale delle nostre terre, un tema 
tratto dalla storia inglese o cinese o dalla vita del re 
Mitridate. Diversamente stanno le cose per le gallerie, 
dove vengono raccolte tutte le opere d’arte di un certo 
valore che in qualche modo si possiedono e di cui si può 
fare incetta; il che fa certamente perdere al quadro la sua 
individuale connessione con una località determinata e 
la sua stessa intelligibilità per mezzo del posto in cui 
è collocato. La medesima cosa si verifica per le stanze 
private; un privato prende tutto ciò che riesce ad avere, 
oppure fa una raccolta in vista di una galleria o ubbi- 
disce a un qualsiasi altro suo capriccio e preferenza. 

Gli argomenti storici superano, rispetto all’intelligi- 
bilità, di gran lunga le cosiddette raffigurazioni allego- 
riche, un tempo molto di moda, e che sono, inoltre, in- 
determinate, aride e fredde, giacché per lo pi non 
può non mancare loro la interna vitalità e particolarità 
delle figure. Invece le scene di paesaggio e le situazioni 
della realtà umana quotidiana sono da un lato chiare 
in ciò che vogliono significare, e in pari misura posseg- 
gono, per quanto riguarda l’individualità, la varietà dram- 
matica e il movimento e la pienezza dell’esistenza, una 
assai favorevole libertà di movimento sia rispetto all’in- 
venzione che alla esecuzione. - 

38) Ma perché la situazione determinata sia ricono- 
scibile, nella misura in cui può dipendere dal pittore 
il renderla comprensibile, non sono sufficienti il luogo 


1131 


semplicemente esterno in cui viene collocato il quadro 
e la generale conoscenza dell’argomento. Si tratta infatti, 
nell’insieme, di riferimenti soltanto esteriori che poco ri- 
guardano l’opera d’arte come tale. Il punto principale, 
di cui propriamente si tratta, consiste invece nel fatto che 
l'artista deve possedere sufficiente senso e spirito per met- 
tere in rilievo e dar forma con ricca inventività ai diver- 
si motivi contenuti nella situazione determinata. Ogni 
azione con cui l’interno esce nell’oggettività possiede 
estrinsecazioni immediate, effetti e relazioni sensibili che, 
nella misura in cui sono effettivamente conseguenze del- 
l'interno, svelano e riflettono il sentimento e quindi nel 
modo più felice possono essere utilizzati come motivi sia 
di intelligibilità che di individualizzazione. È, p. es., noto 
che si è rimproverato spesso alla Trasfigurazione di Raf- 
faello che essa si scinda in due azioni del tutto prive di 
connessione, il che avviene effettivamente se guardiamo le 
cose dall'esterno: in alto, sulla collina, vediamo la Tra- 
sfigurazione, in basso la scena con l’indemoniato. Ma da 
un punto di vista spirituale non manca affatto la connes- 
sione più stretta. Infatti, da un lato, la trasfigurazione sen- 
sibile di Cristo consiste proprio nel suo reale innalzarsi 
al di sopra del suolo e nel suo allontanarsi dai discepoli, 
il quale allontanarsi quindi si deve anche sensibilmente 
vedere proprio come separazione e allontanamento; dal- 
l’altro la maestà di Cristo viene qui trasfigurata al massi- 
mo in un caso singolo reale per il fatto che i discepoli non 
sono in grado di guarire l’indemoniato senza l’aiuto del 
Signore. Qui dunque questa doppia azione è del tutto mo- 
tivata e la connessione viene prodotta sia esternamente 
che internamente dal fatto che un discepolo indica esplici- 
tamente Cristo, colui che s'è allontanato e cosi accenna 
alla vera destinazione del figlio di. Dio, di essere nello 
stesso tempo anche in terra affinché si avveri la sua parola: 
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“ Se due si riuniscono in mio nome, io sono in mezzo 


‘a loro.” Per portare un altro esempio, Goethe una volta 


aveva posto un premio per la migliore raffigurazione di 
Achille in veste di donna all’arrivo di Ulisse. In uno dei 
disegni Achille guarda all’elmo dell'eroe armato, esulta 
nel cuore a questa vista e sotto l'influenza di questo mo- 
to interno si rompe la collana di perle che egli porta al 
collo; un ragazzo cerca le perle cadute e le raccoglie da 
terra. Questi sono motivi felici. 

Inoltre Partista deve più o meno riempire grandi 
spazi, ha bisogno del paesaggio come sfondo, di un’il- 
luminazione, di ambienti architettonici, di figure secon- 
darie, di utensili, ecc. Ora, egli deve, per quanto pos- 
sibile, utilizzare tutto questo apparato sensibile per por- 
tare a rappresentazione motivi che sono impliciti nella si- 
tuazione, e sapere, cosf, porre l’esterno stesso in una rela- 
zione tale con quei motivi che esso non resti più per sé 
privo di significato. Due principi, p. es., o due patriarchi, 
si tendono la mano: se ciò deve essere un segno di pace, 
il suggello di un'alleanza, l’ambiente adatto sarà for- 
mato da guerrieri, armi e preparativi per il sacrificio 
con cui solennizzare il giuramento. Se invece le mede- 
sime persone s’incontrano, magari nel corso di un viag- 
gio, e si stringono la mano per salutarsi o dirsi addio, 
sono allora necessari motivì interamente diversi. Inventare 
questi motivi in modo che he nascano significato per la 
scena e individualizzazione per l’intera rappresentazione, 
questo è soprattutto ciò a cui deve volgersi a tal riguardo 
la sensibilità spirituale del pittore. Vi sono anche molti ar- 
tisti che giungono fino a dare riferimenti simbolici al- 
l’ambiente e all’azione. Nell’Adorazione ‘dei Re Magi, 
p es., si vede spesso Cristo giacere in una mangiatoia sot- 
to un tetto traballante, circondato dalle mura cadenti di 
un antico edificio, mentre sullo sfondo si vede una catte- 
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drale in costruzione. Queste pietre in sfacelo e la catte- 
drale in via di edificazione si riferiscono al tramonto del 
paganesimo ad opera della Chiesa cristiana. Egualmen- 
te, nei quadri raffiguranti il saluto dell'Angelo a Maria, 
e specialmente in quelli della scuola di Van Eyck, si vedo- 
no sovente accanto a Maria gigli in fiore senza antera, 
i quali accennano cosf alla verginità della Madre di Dio. 
yy) In terzo luogo, la pittura deve procedere a molte- 
plici differenze ed opposizioni fra i propri oggetti, siano 
essi oggetti naturali o figure umane, e ciò per il principio 
della varietà interna ed esterna in cui essa deve eseguire 
- la determinatezza di situazioni, avvenimenti, conflitti ed 
azioni; ed essa acquista al contempo il compito di artico- 
lare questa eterogenea esteriorità reciproca e di riunirla 
in una totalità in sé concordante. Divengono in tal caso 
necessari, come una delle esigenze più importanti, un 
atteggiamento e un raggruppamento artistico, delle figu- 
re. Di fronte al gran numero di singole determinazioni 
e regole che vanno qui applicate, la cosa più generale che 
va detta a tale proposito può essere solo -di natura inte- 
ramente formale, ed io intendo qui indicare brevemente 
solo alcuni punti principali. 

Il primo modo di disposizione risulta ancora del tutto 
architettonico, una giustapposizione uniforme di figure o 
una regolare opposizione ed una simmetrica composizio- 
ne, sia delle figure stesse, che del loro atteggiamento e 
dei loro movimenti. La disposizione preferita è allora la 
forma a piramide del gruppo. In una Crocefissione, p. es., 
la piramide si forma come da sé, giacché Cristo pende 
in alto sulla croce ed ai lati stanno i discepoli, Maria o i 
santi. Anche nei quadri della Madonna in cui Maria con 
il Figlio sta su un tronco elevato ed ha ai lati sotto di 
sé in adorazione apostoli, martiri ecc., si verifica la me- 
desima cosa. Perfino nella Madonna della Cappella Si- 
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stina È stato ancora mantenuto fondamentalmente questo 
genere ‘di raggruppamento. In generale esso è riposante 
per l’occhio, perché la piramide riunisce con il suo cul. 
mine le parti giustapposte altrimenti disperse, e dà al 
gruppo un’unità esterna. l i 

Entro questo ordinamento simmetrico, in generale 
ancora alquanto astratto, possono aver luogo, nei partico- 
lari e nei dettagli, una grande vitalità ed individualità 
di atteggiamento, di espressione e di movimento. Il pit- 
tore, nella misura in cui utilizza interamente i mezzi 
contenuti nella' sua arte, ha a disposizione più piani di 
cui servirsi per mettere meglio in rilievo le figure prin- 
cipali rispetto alle rimanenti, ed inoltre dispone per lo 
stesso fine dell’illuminazione e del colore. S'intende da sé 
come egli a questo riguardo disporrà i suoi gruppi; le 
figure principali non staranno certo ai lati, né gli ele- 
menti secondari nei punti che attirano la massima atten- 
zione; egualmente egli riverserà la luce più chiara sugli 
oggetti che costituiscono il contenuto principale e non 
adotterà già il procedimento di mettere questi in ombra 
e di dare invece chiarissima luce e colori dei più signifi- 
cativi alle figure secondarie. 

Nel caso di un raggruppamento che non ha questa 
simmetria e sia quindi più vivo, l’artista deve guardarsi 
particolarmente dall’addossare le figure le une alle altre 
e dal confonderle in quella maniera, come talvolta si vede 
nei quadri, per cui siamo poi costretti a rintracciare pri- 
ma le membra, e poi a sforzarci di distinguere quali 
gambe appartengano a quale testa o a chi vadano attri- 
buite le varie braccia, mani, capi di vestiario, armi, ecc. 
Invece, nelle composizioni più grandi, la cosa migliore 
sarà il disporre il tutto in parti ben distinguibili, evitando 
però di isolarle completamente le une dalle altre e di di- 
sperderle; e ciò particolarmente per scene e situazioni 
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che per la loro natura sono già di per sé caratterizzate 
da una molteplice dispersione, come, p. es., la raccolta 
della manna nel deserto, i mercati e cost via. 
Voglio qui per ora limitarmi a questi accenni formali. 
. Y) Dopo aver noi trattato, in primo luogo, dei generi 
universali di concezione pittorica, in secondo luogo della 
composizione in relazione alla scelta delle situazioni, al- 
l'invenzione di motivi e di raggruppamenti, devo ag- 
giungere, in terzo luogo, alcune cose sulla maniera di 
caratterizzazione con cui la pittura si differenzia dalla 
scultura e dalla plastica. ideale di questa. 
aa) Abbiamo già detto in precedenti occasioni che 
nella pittura va lasciata libera la particolarità interna ed 
esterna della soggettività, la quale non ha quindi bisogno 
di essere la bellezza dell’individualità accolta nell’ideale 
stesso, ma può giungere fino a quella particolarità con cui 
soltanto compare quel che noi chiamiamo, con termine 
moderno, caratteristico. A. questo riguardo si è fatto del 
caratteristico il segno di riconoscimento del moderno di 
contro all’antico in generale, e nel significato in cui noi 
intendiamo qui assumere tale termine, ciò ha certamen- 
te una sua esattezza. Commisurati secondo un canone 
moderno, Zeus, Apollo, Diana, ecc., non sono propria- 
mente dei caratteri, sebbene non possiamo non ammirarli 
come quelle eterne individualità solenni, plastiche, ideali 
che sono. Già nell’Achille omerico, nell’Agamennone, nel- 
la Clitennestra di Eschilo, in Ulisse, in Antigone, in Isme- 
ne ecc., per come Sofocle lascia esplicare il loro interno in 
parole e atti, compare una particolarità più determinata 
che queste figure rivendicano a sé e in cui si mantengono 
come qualcosa di inerente alla loro essenza, cosicché, se 
vogliamo chiamare ciò carattere, anche nell’antichità tro- 
viamo rappresentati dei caratteri. Ma in Agamennone, in 
Aiace, Odisseo, ecc., la particolarità resta pur sempre di 
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natura generale, il carattere di un principe, del coraggio 
folle, dell’astuzia in una determinatezza alquanto astrat- 
ta; l’individuale sì unisce con il generale in stretto in- 
treccio innalzando il carattere all’individualità ideale. La 
pittura invece, che non trattiene la particolarità in quel- 
l’idealità, sviluppa proprio l’intera molteplicità della parti- 
colarità anche accidentale, cosicché, al posto di quegli 
ideali plastici di dèi e uomini, vediamo ora dinanzi a noi 
persone particolari nell’accidentalità del particolare. Per- 
ciò la perfezione fisica della figura è l'adeguatezza 
completa dello spirituale alla sua sana libera esistenza, 
in una parola, quel che noi chiamammo nella scultura 
la bellezza ideale, nella pittura né dev'essere preteso in 
eguale misura, né si deve farne la cosa principale, giac- 
ché ora il centro è costituito dall’intimità dell’anima 
e dalla sua vivente oggettività. In questa regione più 
ideale quel regno naturale penetra meno profondamen- 
te; la pietà del cuore, la religione dell’animo, possono 
abitare anche un corpo che, considerato per sé nella for- 
ma semplicemente esteriore, è brutto, cosî come la dispo- 
sizione e l’attività morale possono albergare nel volto da 
sileno di Socratee. Per l’espressione della bellezza spiri- 
tuale certamente l'artista eviterà quel che è brutto in- sé 
e per sé nelle forme esterne oppure saprà domarlo e tra- 
sfigurarlo con la forza dell’anima che vi irrompe, ma tut- 
tavia egli non può interamente fare a meno della brut- 
tezza. Infatti il contenuto della pittura, che noi abbiamo 
su descritto più dettagliatamente, include in sé un lato a 
cui sono propriamente corrispondenti l'abnormità e la de- 
formità di figure e fisionomie umane. È questa la cerchia 
della cattiveria e del male, che viene ad apparire nell’am- 
bito religioso principalmente con la soldataglia che agisce 
nella Passione di Cristo, con i peccatori dell’Inferno e con 
i diavoli. Soprattutto Michelangelo ha saputo dipingere 
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diavoli, che, pur oltrepassando nella loro configurazione 
fantastica la misura umana, restano però al contempo 
ancora entro l’umano. 

Ma per quanto gli individui che la pittura presenta 
debbano essere in sé una piena totalità di caratteri parti- 
colari, non si vuole però dire con ciò che in essi non possa 
comparire l’analogo di ciò che costituisce l'ideale nel pla- 
stico. Certo nel campo religioso la cosa principale è il trat- 
to fondamentale dell'amore, puro, in particolare in Maria, 
di cui tutta l’essenza risiede in questo amore, ed egual- 
mente anche nelle donne che accompagnavano Cristo, e, 
fra i discepoli, in Giovanni, il discepolo dell'amore. Ma 
con questa espressione si può anche congiungere la bel- 
lezza sensibile delle forme, come accade in Raffaello; solo 
che essa non deve pretendere di affermarsi come semplice 
bellezza delle forme, ma deve essere animata spiritual- 
mente, essere trasfigurata dall’anima più intima dell’e- 
spressione e lasciare che questa intimità spirituale si mo- 
stri come il fine ed il contenuto veri e propri. Anche nelle 


figure infantili di Cristo e di Giovanni Battista, la bellez- 


za ha un suo margine di esplicazione. Nelle altre figure, 
di apostoli, santi, discepoli, saggi dell'antichità ecc., quel- 
l’espressione di intimità ispirata è, per cost dire, solo que- 
stione di determinate situazioni momentanee, al di fuori 
delle quali essi appaiono come caratteri più autonomi, vi- 
venti nel mondo, armati di forza e tenace coraggio, di 
fede ed azione, cosicché, nonostante tutta la diversità dei 
caratteri, il tratto fondamentale è qui costituito da una 
virilità grave è dignitosa. Essi non sono ideali divini ma 
ideali umani interamente individuali, non uomini soltan- 
to come dovrebbero essere, ma ideali umani quali real- 
mente sono ed esistono, uomini che non mancano né della 
particolarità del carattere né di una connessione di questa 
particolarità con l’universale che riempie gli individui. 
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Di tal genere sono numerose figure di Michelangelo, di 
Raffaello, di Leonardo da Vinci nella sua celebre Cena; 
in esse sono insite una dignità, una grandiosità ed una 
nobiltà interamente diverse che nelle figure di altri pit- 
tori. Questo è il punto in cui la pittura si incontra con 
gli antichi sul medesimo terreno, pur senza rinunciare al 
carattere del proprio ambito. 

88) La pittura ora, in quanto pit delle altre arti fi- 
gurative attribuisce alla figura ed al carattere particolari il 
diritto di comparire per sé, è molto incline a passare al 
ritratto vero e proprio. Sarebbe perciò molto ingiusto 
condannare la pittura di ritratti come non adeguata al- 
l’alto fine dell’arte. Chi oserebbe privarsi dei numerosi 
ed eccellenti ritratti di grandi maestri? Chi non deside- 
rerebbe, indipendentemente dal valore artistico di tali 
opere, avere dinanzi a sé, oltre alla rappresentazione di 
celebri individui, del loro spirito, delle loro gesta, questa 
immagine della rappresentazione condotta fino alla de- 
terminatezza dell’intuizione? Infatti anche l’uomo pit 
grande e altolocato era 0 è un individuo reale, e noi 
desideriamo portare ad intuizione questa individualità, 
la spiritualità nella sua particolarizzazione e vitalità 
più reale. Ma pur facendo astrazione da tali fini che 
esulano dall'arte, si può in un certo senso affermare 
che i progressi della pittura, a partire dai suoi tentativi 
imperfetti, son consistiti nell’evolversi verso il ritratto. Fu 
il senso della pietà, della devozione, quello che dap- 
prima produsse la vitalità interna; l’arte superiore animò 
questo senso con la verità dell’espressione e dell’esistenza 
particolare, e via via che essa entrava più profondamente 
nell’apparenza esterna, si approfondiva anche la vitalità 
interna che doveva venire espressa. 

Ma perché il ritratto sia un’autentica opera d’arte deve 
essere espressa in esso, come ho già detto, l’unità dell’indi- 
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vidualità spirituale, e quel che predomina e spicca deve 
essere il carattere spirituale. Contribuiscono a ciò be- 
nissimo tutte le parti del viso, e il fine senso fisionomico 
del pittore porta ad intuizione la peculiarità dell’indivi- 
duo appunto per il fatto che egli coglie e mette in rilievo 
quei tratti e quelle parti in cui questa peculiarità spiri- 
tuale si esprime con la più chiara e pregnante vitalità. A 
questo riguardo un ritratto può essere molto fedele ed 
accurato nell’esecuzione e tuttavia essere senza spirito, 
mentre uno schizzo tirato gii con pochi tratti da mano 
maestra può essere infinitamente più vivo e di verità sor- 
prendente. Ma un simile schizzo nei tratti propriamente 
significativi e indicativi deve portare a rappresentazioni 
l’immagine fondamentale, semplice ma totale, del carat- 
tere, che quell’esecuzione meno ricca di spirito e quella 
fedele naturalità non riescono a farci vedere se non palli- 
damente. La cosa migliore a tale riguardo è seguire il giu- 
sto mezzo fra lo schizzo e l’imitazione fedele della na- 
tura. Di tal genere sono, p. es., i magistrali ritratti di Ti- 
ziano. Essi ci si presentano cosî individuali e ci danno un 
concetto di vitalità spirituale come non possiamo trovare 
in una fisionomia reale. Avviene qui la stessa cosa che per 
la descrizione di grandi gesta o eventi a noi tramandati da 
uno storico veramente artista, il quale ci traccia un’imma- 
gine di questi eventi molto più elevata e più vera di quel- 
la che avremmo noi stessi se vi avessimo direttamente assi- 
stito. La realtà è sovraccarica dell’apparente come tale, 
di cose secondarie e di accidentalità, cosicché gli alberi 
spesso ci nascondono la foresta, e sovente le cose più 
grandi ci passano dinanzi come un banale incidente quo- 
tidiano. Il senso e lo spirito in loro immanente è ciò che 
solo fa degli eventi grandi gesta, e questo senso ci è for- 
nito da una rappresentazione autenticamente storica, che 
non accoglie quel che è semplicemente esteriore, ma mette 
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in rilievo solo ciò in cui si esplica in modo vivo quello 
spirito interno. In tal modo anche il pittore con la sua 
arte deve porci dinanzi il senso ed il carattere spirituali 
della figura. Se ciò è raggiunto perfettamente, si può al- 
lora dire che questo ritratto è, per cosi dire, più riuscito, 
più somigliante all'individuo, dello stesso individuo reale. 
Albrecht Direr ha fatto dei ritratti di tal genere; ser- 
vendosi di pochi mezzi ha messo in rilievo i tratti in mo- 
do cosî semplice, determinato e grandioso che noi pensia- 
mo di aver dinanzi una vita spirituale nella sua intierezza; 
quanto pit a lungo si guarda un quadro del genere, tanto 
più profondamente ci si compenetra in esso e se ne rile- 
vano gli aspetti. Esso risulta un disegno acuto e ricco 
di spirito, che contiene compiutamente il caratteristico 
ed esegue il resto con colori e forme solo per una migliore 
intelligibilità, intuizione e conchiusione, senza entrare, 
come fa invece la natura, nei dettagli della vitalità pura- 
mente indigente. Cost, p. es., anche nel paesaggio la na- 
tura disegna e colora nel modo più completo ogni foglia, 
ogni filo d’erba, ogni fronda, ma la pittura di paesaggio 
non deve seguire la natura in questa sua minuziosità, ben- 
sf deve sottolineare i dettagli solo conformemente alla di- 
sposizione espressa dal tutto, e pur dovendo rimanere es- 
senzialmente caratteristica e individuale, non deve però 
fare un ritratto per sé fedele di tutti i filamenti, le mer- 
lettature ecc.. Nel viso umano il disegno della natura 
è dato dalla struttura ossea nelle sue parti dure, intorno 
a cui si dispongono le parti morbide, dando luogo a 
molteplici accidentalità; ma la caratterizzazione del ri- 
tratto, per quanto importanti siano quelle parti dure, è 
costituita da altri tratti solidi, cioè dal volto elaborato 
dallo spirito. In tal senso si può dire del ritratto che esso 
non solo può ma anzi deve adulare, perché omette tutto 
ciò che appartiene alla semplice accidentalità della na- 
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tura e accoglie solo quel che offre un contributo a carat- 
terizzare l’individuo nella sua essenza più intima, più 
propria. Oggi è di moda dare a tutti i volti, per renderli 
amabili, un tratto di sorriso, il che è molto pericoloso e 
difficile da mantenere nei giusti limiti. Per quanto gar- 
bato ciò possa essere, la semplice amabilità cortese delle 
relazioni sociali non è un tratto fondamentale di ogni 
carattere e fra le mani di molti pittori diviene molto fa- 
cilmente la più insipida sdolcinatura. 

1) Tuttavia la pittura, per quanto in tutte le sue rap- 
presentazioni possa procedere a guisa di ritratto, deve ren- 
dere i tratti individuali del volto, le figure, gli atteggia- 
menti, i raggruppamenti e i generi di coloritura sempre 
conformi a quella situazione determinata in cui, al fine 
di esprimere un contenuto qualsiasi, essa trasporta le pro- 
prie figure ed i propri oggetti naturali. Infatti quel che 
deve essere rappresentato è proprio questo contenuto de- 
terminato in questa situazione determinata. 

Dei dettagli infinitamente numerosi che potrebbero 
qui essere presi in esame, citerò brevemente solo un pun- 
to principale. La situazione, cioè, o è per sua natura 
transeunte ed il sentimento che vi si esprime è momen- 
taneo, cosicché lo stesso soggetto potrebbe esprimere molti 
sentimenti simili o anche opposti, oppure la situazione 
ed il sentimento colgono fino in fondo tutta l’anima di 
un carattere, che perciò vi palesa la sua piena natura più 
intima. Questi ultimi sono i veri momenti assoluti per 
la caratteristica. Infatti nelle situazioni di cui ho fatto 
cenno prima a proposito della Madonna non si trova 
nulla che non sia proprio alla Madre di Dio, all'intero 
ambito della sua anima e del suo carattere, per quanto 
individualmente ella sia colta come un individuo in sé 
totale. Qui ora ella deve essere anche caratterizzata in 
modo da mostrare di non essere nient'altro se non ciò che 
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ella può esprimere in questa situazione determinata. Cosf 
i divini maestri hanno dipinto la Madonna appunto in tali 
eterni momenti e situazioni di madre. Altri maestri hanno 
posto nel suo ‘carattere anche l’espressione di una monda- 
nità e d’una esistenza diversa. Questa espressione può es- 
sere molto bella e viva, ma la medesima figura, gli stessi 
tratti, l’analoga espressione andrebbero egualmente bene 
per altri interessi e rapporti dell’amor coniugale ecc., 
e noi siamo in questo caso portati a contemplare tale fi- 
gura anche da punti di vista diversi da quello che è pro- 
prio ad una Madonna: mentre nelle opere più alte non 
vi può esser luogo ad altro pensiero se non a quello che 
deve essere suscitato dalla situazione. Per questo motivo 
la Maria Maddalena di Correggio, esistente a Dresda, mi 
appare cosi degna di ammirazione e sarà eternamente 
ammirata. Ella è la peccatrice che si pente, ma si vede 
che in lei il peccato non è cosa veramente seria, che 
ella era nobile per natura e non può essere stata ca- 
pace di passioni ed azioni cattive. Cosî il suo profondo, 
se pur contenuto, immergersi in sé risulta soltanto un 
ritorno a se stessa, ritorno che non è una situazione mo- 
mentanea, ma l’intera sua natura. Perciò l’artista in tutta 
la rappresentazione, nella figura, nei tratti del viso, nelle 
vesti, nell’atteggiamento, nell'ambiente ecc. non ha la- 
sciato alcuna traccia che possa far pensare ad una delle 
circostanze che potrebbero richiamare in mente peccati 
e colpa; ella non ha coscienza dei giorni passati, è im- 
mersa solo nella sua condizione odierna, e questa fede, 
questo sentire, questa concentrazione appaiono essere il 
suo carattere vero e proprio, tutto il suo carattere. 
Questa conformità fra l'interno e l'esterno, fra la de- 
terminatezza del carattere e la situazione, è stata rag- 
giunta nel modo più bello particolarmente dagli italiani. 
Invece, nel busto del Figliol Prodigo di Kigelgen, di 
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cui prima abbiamo parlato, la compunzione del suo 
pentimento e dolore è bensi espressa con intensità, ma 
l’unità dell’intero carattere, che egli avrebbe al di fuori 


di questa situazione, con la condizione in cui ci è raf-‘ 


figurato, non è raggiunta dall’artista. Se ci rappresentia- 
mo questi tratti come rappacificati, essi ci danno solo la 
fisionomia di un vomo che potrebbe benissimo venirci in- 
contro sul ponte di Dresda come qualsiasi altra persona. 
Ma quando veramente il carattere concorda con l’espres- 
sione di una situazione concreta, non ci verrà mai in 
mente nulla di simile, cosî come nell’autentica pittura di 
genere anche nei momenti più fuggevoli la vitalità è trop- 
po grande per dar luogo al pensiero che queste figure 
possano mai assumere un altro atteggiamento, altri tratti 
ed una espressione mutata. 

Questi sono i punti principali riguardanti il conte- 
nuto e la sua trattazione artistica entro l'elemento sensi- 
bile della pittura, cioè entro la superficie ed il colore. 


3. Lo sviluppo storico della pittura 


Ma, in terzo luogo, non possiamo fermarci, come ab- 


biamo fatto fin qui, all'indicazione e all'esame semplice- 
mente generali del contenuto appropriato alla pittura e 
della maniera di configurarlo la quale si origina dal suo 
principio. Infatti, nella misura in cui quest'arte riposa 
interamente sulla particolarità dei caratteri e della loro 
situazione, sulla figura e sull’atteggiamento e la colo- 
razione di essa ecc., dobbiamo avere dinanzi la realtà ef- 
fettuale delle sue opere particolari e parlare di queste. Lo 
studio della pittura è completo solo quando si conoscono 
e si sanno godere e giudicare i quadri stessi in cui sono 
affermati i punti di vista indicati. Ciò è bensi vero per 
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tutte le arti, ma fra le arti fin qui considerate lo è so- 
prattutto per la pittura. Per l’architettura e la scultura, 
in cui la sfera del contenuto è più limitata, e meno ricchi 
e vari sono i mezzi rappresentativi e le forme, e più sem- 
plici e meno profonde le determinazioni particolari, ci 
si può aiutare meglio con riproduzioni, descrizioni, co- 
pie. La pittura richiede la visione diretta delle singole 
opere d’arte stesse; in particolare non bastano per lei 
quelle semplici descrizioni, di cui invece ci si deve spes- 
so accontentare. Di fronte all’infinita molteplicità in cui 
essa si dispiega ed i cui lati si individualizzano nelle 
opere d’arte particolari, quest'ultime appaiono dappri- 
ma solo come una variopinta congerie la quale, in quanto 
non si ordina né si articola per l’esame, fa anche poco 
vedere le peculiarità dei quadri singoli. Cosî, p. es., la 
maggior parte delle gallerie, se non si conoscono già 
di ogni quadro il paese d'origine, l’epoca, la scuola e 
l’autore cui appartiene, appaiono come una successione 
senza senso, da cui è impossibile districarsi. La cosa mi- 
gliore, quindi, per lo studio e il godimento intelligente 
sarà una collocazione storica. Una raccolta di tale na- 
tura, storicamente ordinata, unica ed inestimabile nel 
suo genere sarà ben presto ammirata nella galleria del 
Museo reale a Berlino. * La disposizione di questa gal- 
leria ci farà chiaramente conoscere non solo la storia 
esteriore del miglioramento tecnico, ma anche il pro- 
gresso essenziale della storia interna nella sua differenza 
di scuole, di temi e del modo di concepire e trattare 
quest'ultimi. Solo con questa viva visione è possibile 
avere un'idea dell'inizio dell’arte secondo tipi statuari 
e tradizionali, del suo acquistare maggiore vitalità, della 
sua ricerca dell’espressione e della caratteristica indivi- 
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* Questo passo è tratto da una lezione tenuta il 17 febbraio 1829. 
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duale, della liberazione dalla posizione statica ed inattiva 
delle figure, del suo progredire ad un’azione drammati- 
camente mossa, al raggruppamento ed alla piena magia 
della coloritura, ed insieme della diversità delle scuole le 
quali in parte trattano in modo peculiare i medesimi og- 
getti, e in parte si separano l’una dall’altra per la diffe- 
renza del contenuto che assumono. 

Come per lo studio, anche per l’esame e l’esposizione 


scientifica lo sviluppo storico della pittura è di grande. 


importanza. Il contenuto che ho indicato, l'elaborazione 
del materiale, i diversi momenti principali della conce- 
zione, tutto qui acquista la sua esistenza concreta se- 
condo una successione e una differenziazione obbiettiva. 
Perciò devo dare uno sguardo a questo sviluppo e farne 
risaltare quel che vi è di più rilevante. 

In generale lo svolgimento consiste in questo: s’ini- 
zia con temi religiosi concepiti ancora in maniera tipica, 
con un ordinamento architettonico, semplice, ed un co- 
lore poco elaborato. Nelle situazioni religiose penetrano 
poi sempre più il presente, l'individualità, la bellezza viva 
delle figure, la profonda intimità, l'incanto e la magia del- 
la colorazione, finché l’arte si volge al lato mondano, co- 


‘ glie la natura, il quotidiano della vita comune, gli even-. 


ti nazionali del passato e del presente storicamente im- 
portanti, i ritratti ed altro, fin nei dettagli minimi e più 
insignificanti, e ciò con il medesimo amore che era ri- 
volto prima al contenuto ideale religioso; e infine, in que- 
sta cerchia soprattutto, conquista non solo l’estrema per- 
fezione del dipingere, ma raggiunge anche la concezione 
più viva e l’esecuzione più individuale. Questo progresso 
si può seguire nel modo più chiaro nel corso generale 
della pittura bizantina, italiana, olandese e tedesca, che 
noi caratterizzeremo in breve prima di passare a consi- 
derare la musica. 
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a) La pittura bizantina 


Per quel che ora, in primo luogo, riguarda più preci- 
samente la pittura bizantina, presso i greci si era sempre 
conservata una certa pratica artistica, e questa migliore 


. tecnica si giovò inoltre dei modelli antichi per il pan- 


neggio, l'atteggiamento ecc. Mancava invece del tutto, a 
quest ’arte, natura e vitalità; nelle forme del volto essa 
rimaneva tradizionale, nelle figure e nelle espressioni ti- 
pica e rigida, nell'ordinamento più o meno architetto 
nica; l’ambiente naturale e lo sfondo del paesaggio erano 
assenti; la modellatura con luce ed ombre, con chiaro e 
scuro e la loro fusione, non raggiunsero nessuna elabora- 
zione o ne raggiunsero una ben minima, e lo stesso av- 
venne per la prospettiva e per l’arte di un raggruppa- 
mento vivo. Di fronte a questo tener fermo ad un unico 
e medesimo tipo già presto tradizionalmente stabilito, la 
produzione artistica autonoma aveva ben poco margine 
di esplicazione e l’arte della pittura e del mosaico de- 
caddero spesso ad artigianato, divenendo senza vita e spi- 
rito, sebbene questi artigiani, al modo dei fabbricanti di 
vasi antichi, avessero dinanzi eccellenti modelli da poter 
seguire per l'atteggiamento e per le pieghe del panneg- 
gio. Il medesimo tipo di pittura ricopri con un'arte tri- 
ste anche l’Occidente in rovina e si diffuse principal. 
mente in Italia. Ma qui, se pur con deboli inizi, com- 
pare ben presto lo sforzo di non arrestarsi a figure e modi 
di espressione conchiusi, ma, se pur dapprima in modo 
rozzo, di avviarsi ad una evoluzione superiore dell’arte, 
mentre per i dipinti bizantini, come dice il signor von 
Rumohr (Ricerche Italiane, p. 279) di Madonne e Cristi 
greci, “ anche nei casi più felici si vede che erano nati co- 
‘me mummie e avevano rinunziato in partenza ad ogni 
sviluppo futuro.” Analogamente gli italiani si sforzarono 
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già prima dell’epoca del loro sviluppo artistico autonomo 
di raggiungere nella pittura, di contro ai bizantini, una 
concezione più spirituale degli argomenti cristiani. Cosî, 
p. €s., l’autore su citato (I, p. 280) adduce come notevole 
esempio di questa differenza il modo in cui i neogreci e 
gli italiani presentavano il corpo di Cristo nel crocefisso. 
“ Infatti i greci,” egli afferma, “a cui la vista di puni- 
zioni corporali crudeli era abituale, s'immaginavano il 
Salvatore pendente dalla croce con tutto i peso del corpo, 
l'addome gonfio, le ginocchia rilassate ed incurvate a 
sinistra, la testa abbassata, in lotta con i tormenti di 
una morte crudele. Il loro oggetto era perciò la soffe- 
renza corporea in se stessa. Gli italiani invece, nei cui 
monumenti antichi, il che non è da trascurare, solo 
molto raramente si incontra la raffigurazione sia della 
Vergine col Bambino che del Crocefisso, erano soliti dare 
al Salvatore sulla croce una posizione diritta perseguendo 
dunque, come pare, l’idea della vittoria dello spirituale 
e non, come i greci, l’idea del soccombere del corporeo. 
Questa concezione innegabilmente più nobile s'incontra 
molto presto in ambienti pit favoriti dell'Occidente.” 
E a questi accenni devo qui limitarmi. i 


. b) La pittura italiana 


In secondo luogo, dobbiamo ricercare nel più libero 
sviluppo della pittura italizna un altro carattere dell’arte. 
Questa pittura “prende i suoi temi, oltre che dall’Antico 
e Nuovo Testamento e dalla vita di martiri e santi, in 
gran parte dalla mitologia greca, ed invece raramente 
+ dalla storia nazionale o, fatta eccezione per i ritratti, dal 
presente e dalla realtà della vita; con eguale rarità e solo 


tardi ed in modo isolato dal paesaggio naturale. Ma quel - 
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che essa soprattutto arreca per la concezione e l’elabora- 
zione artistica della sfera religiosa, è la realtà vivente del- 
l’esistenza spirituale e corporea, in cui ora tutte le figure 
sono rese sensibili ed animate. Per questa vitalità, il 
principio fondamentale, dal punto di vista dello spirito, 
è quella serenità naturale, dal punto di vista fisico, 
quella bellezza corrispondente della forma sensibile, che 
già di per sé, come forma bella, palesa l’innocenza, la le- 
tizia, la verginità, la grazia naturale dell'animo, la no- 
biltà, la fantasia ed un’anima piena di amore. Se poi a 
questo naturale si aggiungono l'elevazione e l’abbelli- 
mento dell’interno ad opera dell’intimità della religione, 
ad opera del tratto spirituale di una pietà più profonda, il 
quale anima e vivifica in questa sfera di salvezza la sicu- 
rezza e la compiutezza dell’esistenza qui già di per se 
piti decisa, allora abbiamo dinanzi un’armonia originaria 
della figura e della sua espressione, che, quando giunge 
a compimento, richiama vivamente, in questo regno del 
romantico e del cristiano, l’ideale puro dell’arte. Certa- 
mente anche entro una simile nuova concordanza l’inti- 
mità del cuore dev'essere l’elemento prevalente; ma que- 
st'interno è un cielo dell’animo più felice e più puro, al 
quale resta meno faticosa € difficile la via del distacco dal 
sensibile e finito e del ritorno a Dio, anche se essa passa 
attraverso la concentrazione nel dolore più profondo del 
pentimento e della morte. Questa relativa facilità ha luo- 
go perché il dolore si concentra nella regione dell’anima, 
della rappresentazione, della fede, senza scendere nel 
campo dei desideri violenti, della barbarie ostinata, del- 
l'indurito egoismo e peccato, e senza venire a lotta con 
questi nemici della beatitudine per raggiungere difficili 
vittorie. Si tratta di un passaggio che rimane ideale, di 
un dolore che nella sua sofferenza si comporta come un 
dolore sognante piuttosto che come un dolore che feri- 
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sce, si tratta di un soffrire più astratto, più ricco di ani- 
ma, che entra nell’interno e pone tanto poco in rilievo 
i tormenti fisici quanto poco qui si palesano nel carat- 
tere delle forme del corpo e dellé fisionomie i tratti della 
caparbietà, della rozzezza, dell’ostinatezza oppure 1 tratti 
di nature triviali e comuni, tratti i quali richiederebbero 
una lotta ostinata prima di poterli utilizzare per l’e- 
spressione della religione e della pietà. Questa meno con- 
trastata intimità dell’anima, e questa più originaria ade- 
guatezza delle forme ad un simile interno costituiscono 
la chiarezza piena di grazia ed il godimento impertur- 
bato che le opere veramente belle della pittura italiana 
non possono non procurarci. Come di una musica stru- 
mentale si dice che in essa vi è suono e canto, cosî qui 
aleggia su tutta la figura e su tutte le sue forme il puro 
canto dell'animo, una melodia penetrante; e come nella 
musica degli italiani e nei suoni del loro canto, quando le 
voci risuonano pure e senza dissonanze, in ogni partico- 
larità e giro dell’accordo e della melodia è solo il godi- 
meto della voce stessa ciò che risuona, cosi il tono fon- 
damentale della loro pittura è questo autogodimento del- 
l’anima amante. La medesima intimità, chiarezza e li- 
bertà la ritroviamo nei grandi poeti italiani. Già l’arti- 
stica assonanza delle rime nelle terzine, canzoni, sonetti 
e stanze, questo accordo che non solo soddisfa il biso- 
gno dell’uniformità con un'unica ripetizione, ma con- 
serva per la terza volta l’uniformità,. è una libera eu- 
fonia che scorre per se stessa, per proprio godimento. 
La medesima libertà ‘appare nel contenuto spirituale. 
Nei sonetti, nelle sestine, nelle canzoni del Petrarca non 
è il possesso reale dell’oggetto ciò a cui tende la brama 
del cuore, né vi è una considerazione o un sentimento 
a cui importi il reale contenuto e la cosa stessa e che vi 
si esprime in base ad un bisogno; qui invece è l’espri- 
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mersi stesso a costituire la soddisfazione; è l’amore che 
gode se stesso, che cerca la propria felicità nella sua 
melanconia, nei suoi lamenti, nelle sue descrizioni, nei 
suoi ricordi e nei suoi pensieri; è una brama che si sod- 
disfa come brama e che con l’immagine, con lo spirito 
di colei che ama, possiede già pienamente l’anima con 
cui brama unirsi. Anche Dante, guidato dal suo maestro 
Virgilio attraverso l’Inferno e il Purgatorio, vede le cose 
più tremende ed orride, è preso da paura, spesso scoppia 
in lacrime, ma passa oltre fiducioso e calmo, senza ti- 
mori. ed angosce, senza la contrarietà ed amarezza che 
fa dire: non dovrebbe essere cosî. Anzi i suoi stessi dan- 
nati posseggono ancora la beatitudine dell’eternità: “Io 
eterno duro” * sta scritto sulla porta dell’Inferno. Essi 
sono ciò che sono, senza pentimento e desideri, non par- 
lano dei loro tormenti — questi, per cost dire, non ri- 
guardano né noi né loro, giacché durano in eterno, — ma 


‘hanno presenti solo i loro atti e i loro sentimenti, salda- 
mente uguali a se stessi, nei medesimi interessi, e senza 
* lamenti né nostalgie. 


Quando si è colto questo tratto di beata indipendenza 
e libertà dell'anima nell’amore, allora si capisce il carat- 
tere dei più grandi pittori italiani. In questa libertà essi 
padroneggiano la particolarità dell’espressione, della si- 
tuazione; portati da questa ala della pace intima, essi co- 
mandano alla forma, alla bellezza, al colore; anche nella 
rappresentazione più determinata della realtà e del carat- 
tere, restando essi interamente sulla terra e spesso facendo 
o dando l’impressione di fare solo ritratti, ciò che essi 
creano sono prodotti di un altro sole, di un’altra prima- 
vera; sono rose che contemporaneamente fioriscono in 
cielo. Cost in essi la bellezza non concerne solo la bel- 


* In italiano nel testo. 
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lezza della figura, non concerne l’unità sensibile dell’a- 
nima con il corpo, unità che si riversa ‘nelle forme sen- 
sibili del corpo, ma la bellezza riguarda proprio questo 
tratto dell'amore e della conciliazione in ogni figura, 
forma ed individualità del carattere. È la farfalla, la psi- 
che, che nello splendore solare del suo cielo volteggia 
perfino sui fiori appassiti. Solo con questa bellezza ricca, 
libera, piena, essi sono stati in grado di riprodurre, nei 
nuovi, gli antichi ideali. 

Tuttavia la pittura italiana non ha raggiunto di colpo 
e originariamente un simile livello di perfezione, ma pri- 
‘ ma di potervi pervenire ha percorso un lungo cammino. 
Eppure la pietà puramente innocente, il senso grandioso 
dell'intera concezione, la bellezza schietta della forma e 
l’intimità dell’anima sono spesso di maggiore rilievo pro- 
prio presso gli antichi maestri italiani, nonostante l’im- 
perfezione dell’esecuzione tecnica. Ma nel secolo prece- 
dente si sono poco apprezzati questi maestri antichi, ac- 
cusati di essere poco abili, aridi e poveri. Solo ai nostri 
giorni sono stati sottratti di nuovo all'oblio da dotti ed 
esperti d’arte, benché poi siano ora ammirati ed imitati 
con un amore eccessivo, che pretende di negare il pro- 
gresso di uno sviluppo ulteriore sia di concezione che di 
manifestazione e non può quindi non giungere all’ecces- 
so opposto. 
© Per quel che riguarda più precisamente i momenti 
storici principali dello sviluppo della pittura italiana, fino 
alla fase della sua perfezione, intendo qui brevemente 
sottolineare solo i seguenti punti che sono importanti 
nella caratterizzazione dei lati più essenziali della pittura 
e del suo genere di espressione. 

a) Gl’italiani, dopo un primo periodo di rozzezza e 
barbarie, si staccarono con un nuovo slancio dal tipo, in 
complesso artigianale, diffuso dai bizantini. La cerchia 
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dei temi portati a raffigurazione non era però grande, e 
l’argomento principale rimase la dignità grave, la solenni- 
tà, l'altezza religiosa. Ma già Duccio di Siena e Cimabue 
di Firenze cercarono, come testimonia il signor von Ru- 
mohr da competente conoscitore di questa epoca primi- 
tiva (Ricerche Italiane, II, p. 4), di accogliere in sé e rin- 
giovanire il pifi possibile nel proprio spirito le ‘scarse trac- 
ce del disegno antico fondato sulla prospettiva e sull’ana- 
tomia, che si erano conservate specialmente nella pittura 
neogreca per imitazione meccanica di antiche opere d’arte 
cristiane. Essi ‘ sentirono il valore di questi disegni, ma 
si sforzarono di addolcire quel che di stridente vi era 
nell’ossatura, paragonando questi tratti mal compresi 
con la vita, come noi dobbiamo presumere e pensare in 
considerazione dei loro risultati.” Questi sono però solo 
i primi sforzi dell’arte per uscire dal tipico, dal rigido, 
e giungere al vivo e a quel che è ricco di espressione 
individuale. 

8) Il secondo passo fu fatto con il liberarsi da questi 
prototipi greci, con l’addentrarsi nell’umano e nell’indi- 
viduale, rispetto a tutta la concezione e all’esecuzione, e 
nello stesso tempo con il proseguire verso una più pro- 
fonda adeguatezza dei caratteri e delle forme umane al 
contenuto religioso che dovevano esprimere. 

aa)Qui in primo luogo dobbiamo far cenno della 
grande influenza esercitata da Giotto e dai suoi scolari. 
Giotto mutò tanto il precedente modo di preparare i co- 
lori, quanto trasformò la concezione e l’indirizzo della 
raffigurazione. I neogreci, come risulta dalle ricerche chi- 
miche, si servirono verosimilmente della cera sia per le- 
gare i colori, sia come patina, e da ciò proveniva “il tono 
giallognolo-verdastro, offuscante, ”’ che non si può spie- 
gare solo con l’effetto della luce (Ricerche Italiane, ], 
p. 312). Giotto rifiutò totalmente questo mezzo vischioso 
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di legare i colori proprio ai pittori greci, e passò ad un 
procedimento consistente nello stemperare i colori con il 
latte schiarito di giovani germogli e di fichi immaturi, 
e con altre colle di basso contenuto oleoso, che i pittori 
italiani del primo medioevo avevano forse usato prima di 
ritornare ad una più stretta imitazione dei bizantini (Ri- 
cerche Italiane, II, p. 43; I, 312). Questo mezzo di coe- 
sione non esercitava sui colori un influsso oscurante, ma 
li lasciava invece chiari e nitidi. Pié importante però 
fu la trasformazione introdotta da Giotto nella pittura 
italiana nei riguardi della scelta dei temi e del modo di 
manifestarli. Già Ghiberti celebra di Giotto il fatto che 
egli avesse abbandonato la rozza maniera dei greci, e, 
senza oltrepassare la misura, introdotto naturalezza e 
grazia (Ricerche Italiane, II, p. 42). Anche Boccaccio 
(Decamerore, Giornata VI, novella V) dice di lui che 
la natura non produce nulla che Giotto non sapesse ri- 
produrre al punto da dare l'illusione della realtà. Nelle 
pitture bizantine si può scoprire appena una traccia di 
intuizione della natura: Giotto fu colui che si indirizzò 
al presente ed al reale e confrontò le figure e gli effetti, 
che intraprendeva a raffigurare, con la vita stessa quale 
si svolgeva intorno a lui. A questa tendenza si accom- 
pagna la circostanza che, al tempo di Giotto, in generale 
non solo i costumi erano diventati più liberi, la vita pit 
lieta, ma venivano anche ad essere venerati molti nuovi 
santi che erano vissuti in tempi vicini a quelli del pitto- 
re. Furono questi che Giotto, nel suo orientamento verso 
la realtà presente, scelse particolarmente ad oggetto della 
sua arte, cosicché nello stesso contenuto era di nuovo 
implicita l'esigenza di attendere alla naturalità dell’ap- 
parenza corporea, alla rappresentazione di caratteri, a- 


zioni ssioni, situazioni; atteggiamenti e movimenti 
9, » Li . 


più determinati. Ciò che andò relativamente perduto con 
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tale sforzo, è la grandiosa serietà sacra che stava a fon- 
damento della fase precedente dell’arte. Il mondano gua- 
dagna posto ed estensione; ed infatti Giotto, ubbidendo 
alla tendenza del suo tempo, concesse luogo, accanto al 
patetico, anche al burlesco, cosicché il signor von Rumohr 
giustamente dice (Ricerche Italiane, vol. II, p. 73) che 
“in queste circostanze non so cosa vogliano alcuni, 
che con tutte le forze hanno sostenuto che l’orienta- 
mento e le opere di Giotto sono la cosa più sublime 
dell’arte moderna.” Avere indicato il punto giusto per 
valutare Giotto è il grande merito di questo competen- 
te studioso, che nello stesso tempo richiama l’attenzio- 
ne sul fatto che Giotto, pur nel suo indirizzarsi alla 
naturalità e all’umanizzazione, rimane pur sempre in 
una fase nell'insieme poco elevata. 

88)La pittura, con questo modo di sentire promosso 
da Giotto, fece dei progressi. La raffigurazione tipica di 
Cristo, degli apostoli e degli eventi più significativi di 
cui danno notizia i Vangeli, fu messa sempre di più in 
secondo piano, mentre si ampliava per un altro lato la 
cerchia dei temi. Infatti (Ricerche Italiane, Il, p. 213) 
“ tutte le mani erano occupate a dipingere le fasi di pas- 
saggio contenute nella vita, passaggio dei santi moderni: 
la loro precedente mondanità, il subitaneo risveglio della 
coscienza della santità, l'avvio ad una vita di pietà e di 
ritiro, i miracoli compiuti in vita e particolarmente quelli 
dopo la morte, nella cui raffigurazione, come è impli- 
cito nelle condizioni esterne dell’arte, l’espressione del- 
l'affetto del vivente prevaleva sull’indicazione della mi- 
racolosità invisibile.” Ma neanche gli avvenimenti della 
vita e della passione di Cristo furono trascurati. Special- 
mente la nascita e l'educazione di Cristo, la Madonna 
col Bambino, si elevarono ad argomenti preferiti e furono 
sempre più trasposti nella viva atmosfera familiare, in 
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un tono tenero ed intimo, nell’elemento umano e ricco di 
sentimento, mentre anche ‘nei temi tratti dalla Passione 
non era più sottolineato il sublime ed il vittorioso bensi 
solo il lato commovente: la conseguenza immediata di 
quell’esaltato inebriarsi della partecipazione sentimen- 
tale ai dolori terreni del Redentore, a cui San Francesco 
con l’esempio e l'insegnamento aveva conferito una ener- 
gia nuova, fino allora sconosciuta. ” 

Riguardo all’ulteriore progresso, a metà circa del XV 
sec., due nomi particolarmente vanno fatti, Masaccio 
e Fiesole.* Ciò che infatti nel progressivo immedesi- 
marsi del contenuto religioso nelle forme viventi del- 
la figura umana e dell’espressione ricca d'anima dei 
tratti umani costitui la cosa importante, fu da un lato, 
come dice Rumohr (II, p. 234), un maggiore arroton- 
damento di tutte le forme, e dall’altro “una penetra- 
zione più profonda nella distribuzione, nella connes- 
sione e nelle svariate gradualità dell’incanto e del si- 
gnificato delle forme del volto umano.” Nella solu- 
zione di questo problema artistico, la cui difficoltà in 
quell’epoca poteva oltrepassare le forze di un solo ar- 
tista, Masaccio ed Angelico da Fiesole si divisero il 
compito: ‘“Massaccio intraprese la ricerca del chiaro- 
scuro, dell’arrotondamento e del dispiegamento di fi- 
gure coordinate; Angelico da Fiesole invece intraprese 
lo studio della connessione interna; del significato imma- 
nente ai tratti del volto umano, di cui egli rivelò per pri- 
mo alla pittura i tesori”: Masaccio, non sforzandosi di 
cercar la grazia, ma con concezione grandiosa, con viri- 
lità e avvertendo l’esigenza di un’unità più radicale, An- 
gelico da Fiesole con il fervore di un amore religioso, 
lontano dal mondo, con claustrale purezza della. dispo- 


* Cosî nel testo. Si tratta di Angelico da Fiesole. > 
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sizione d'animo, con elevatezza e santificazione dell’ani- 
ma. Come infatti racconta Vasari, egli mai dipinse senza 
aver prima pregato con intimità e mai raffigurò le sof- 
ferenze del Redentore senza scoppiare in lacrime (Ricer- 
che Italiane, II, p. 252). Cosf da un lato fu la vitalità 
e naturalità più elevata ciò che si trattava di tenere fermo 
in questo progresso della pittura, mentre dall’altro la pro- 
fondità dell’animo pio, la candida intimità dell’anima 
nella fede non già vennero meno, ma anzi prevalsero 
sulla libertà, l’abilità, la verità naturale e la bellezza 
della composizione, dell’atteggiamento, del panneggio, 
del colore. Se l’ulteriore sviluppo seppe raggiungere un’e- 
spressione di gran lunga piii elevata e più piena dell’inte- 
riorità spirituale, l’epoca in discussione però non fu oltre- 
passata nella purezza e innocenza di disposizione reli- 
giosa d’animo e nella grave profondità di concezione. Nu- 
merosi dipinti di questa epoca possono avere per noi qual- 
cosa di scostante per il loro colore, la disposizione dei 
gruppi ed il disegno, in quanto le forme di vitalità che so- 
no usate per manifestare la religiosità dell'interno, ap- 
paiono ancora non perfettamente idonee per questa espres- 
sione; ma dal punto di vista del sentire spirituale, da cui 
nacquero quelle opere d’arte, la purezza ingenua, la 
confidenza con la più intima profondità del contenuto 
veramente religioso, la sicurezza di un amore fiducioso, 
anche nelle angustie e nel dolore, e spesso anche la gra- 
zia dell'innocenza e della beatitudine tantonmeno deb- 
bono essere misconosciute, in quanto le epoche seguenti, 
pur progredendo riguardo ad altri aspetti del perfezio- 
namento artistico, non hanno riacquistato questi vantag- 
gi originari, una volta ch’essi andarono perduti. 

yy) Un terzo punto che nel cammino ulteriore si ag- 
giunge a quelli su accennati riguarda l'ampiezza mag- 
giore raggiunta nei confronti dei temi, che con senso 
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rinnovato furono accolti nella raffigurazione. Come 
nella pittura italiana il sacro di per sé già si era avvi- 
cinato alla realtà per il fatto che erano proclamati santi 
uomini vissuti in epoca vicina a quella del pittore, cosî 
ora l’arte include nel suo regno anche la restante realtà 
attuale. Infatti la pittura, da quella fase di pura intimità 
e pietà avente come fine solo l’espressione di questa ani- 
mazione religiosa, procede ora via via fino ad associare 
la vita mondana esteriore con i temi religiosi. La confi- 
denza in sé, lieta e piena di forza, dei cittadini con la loro 
operosità, i loro mestieri e commerci, la loro libertà, il lo- 
ro coraggio virile ed il loro patriottismo, il benessere della 
vita presente lieta di sé, questo rinato piacere che l’uomo 
trae dalla sua virti e dalla sua arguta letizia, questa 
riconciliazione con il reale da parte dello spirito inter- 
no e della forma esterna, fu ciò che penetrò e si af- 
fermò nella concezione e raffigurazione artistica. In 
tal senso noi vediamo divenire vivo l’amore per sfon- 
di naturali, panorami di città, ambienti formati da chie- 
se e palazzi. I ritratti reali di celebri dotti, amici, uo- 
mini di stato, artisti e altre persone che si erano gua- 
dagnato il favore del loro tempo per spirito € serenità, 
trovano posto nelle situazioni religiose. Tratti presi dalla 
vita familiare e civile vengono utilizzati con maggiore 


o minore libertà e abilità, e, se pure lo spirituale del 


contenuto religioso rimane la base, tuttavia l’espressione 
della pietà non fu più isolata per sé, ma fu legata alla 
vita più piena della realtà e dell'ambito mondano (cfr. 
Ricerche Italiane, vol. II, p.. 282). Certo con questa ten- 
denza l’espressione della concentrazione religiosa e della 
sua pietà intima viene indebolita, ma l’arte, per giungere 
al suo culmine, ha avuto bisogno anche di questo ele- 
mento mondano. 

y) Da questa fusione della realtà vivente più piena 
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con la religiosità interna dell’animo scaturi un nuovo 
compito spirituale che fu risolto completamente-solo dai 
grandi ‘artisti del XVI secolo. Infatti si trattava ora di ac- 
cordare l'intimità ricca di anima, la gravità e maestà della 
religiosità, con quel senso della vitalità della presenza fisi- 
ca e spirituale dei caratteri e delle forme, affinché la fi- 
gura corporea con la sua posizione, movimento e colore 
non restasse una semplice ossatura esteriore, ma divenis- 
se in se stessa ricca di anima e viva e apparisse come 
egualmente bella all’interno e all’esterno nell’espressione 
compiuta di tutte le parti. 

Fra i maestri pid eminenti che tesero a questa meta, 
va citato in primo luogo Leonardo da Vinci. Egli infatti 
non solo con una quasi pedante accuratezza e finezza 
d’intelligenza e sentimento penetrò più che non altri pri- 
ma di lui nello studio delle forme del corpo umano e 
nell'anima della loro espressione, ma raggiunge pure, 
con un'analisi egualmente profonda della tecnica pittori- 
ca, una grande sicurezza nell’uso dei mezzi che il suo stu- 
dio gli aveva messo a disposizione. E al contempo egli 
seppe conservare una gravità riverente per la concezione 
dei suoi temi religiosi, cosicché le sue figure, per quanto 
mostrino di tendere alla parvenza di una esistenza reale 
più piena e conchiusa e mostrino l’espressione di una 
gioiosità dolce, sorridente nel loro sembiante e nei loro 
movimenti aggraziati, pur non mancano della maestosità 
che è richiesta dal rispetto per la dignità e la verità della 
religione (cfr. Ricerche Italiane, vol. II, p. 308). 

Ma la più pura perfezione in questa sfera è stata rag- 
giunta solo da Raffaello. Il signor von Rumohr attribui- 
sce alla scuola umbra fin dalla metà del sec. XV una gra- 
zia segreta a cui si apre ogni cuore, e cerca di spiegare 
questa attrattiva sia con la profondità e la delicatezza del 
sentimento, come anche con la meravigliosa unione in 
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cui quei pittori seppero portare reminiscenze vaghe delle 
più antiche tendenze dell’arte cristiana con le rappresen- 
tazioni più dolci del presente recente, superando a que- 
sto riguardo i loro contemporanei toscani, lombardi e 
veneziani (Ricerche Italiane, vol. Il, p. 310). Anche 
Pietro Perugino, il maestro di Raffaello, seppe appro- 
priarsi questa espressione ‘“ di una purezza di animo 
senza macchie e di una totale dedizione a delicati senti- 
menti dolcemente dolorosi e sognanti, ” riuscendo a fon- 
derla con l’oggettività e vitalità delle forme esterne e con 
la penetrazione nel reale e nel singolo, quale era stata ela- 
borata soprattutto dai fiorentini. Ora Raffaello, partendo 
dal Perugino al cui gusto e stile appare ancora legato nei 
suoi lavori giovanili, perviene alla più completa realizza- 
zione dell'esigenza su accennata. In lui infatti ‘il più ele- 
vato e ortodosso sentimento dei temi’ religiosi, la piena 
conoscenza e l'osservazione amorevole dei fenomeni na- 
turali in tutta la vitalità dei loro colori e della loro for- 
ma, si uniscono con l’eguale senso per la bellezza de- 
gli antichi. Questa grande ammirazione per la bellezza 
ideale degli antichi non lo portò però ad imitare e 
ad usare passivamente le forme che la scultura greca 
aveva sviluppato in modo cosî perfetto. Egli, invece, ‘Ac- 
colse solo in generale il principio della loro libera bel- 
lezza, che in lui fu compenetrata da cima a fondo da 
una vitalità pittoricamente individuale e da una più pro- 
fonda anima dell'espressione, e inoltre da una aperta € 
serena chiarezza e accuratezza di rappresentazione fino ad 
allora sconosciuta agli italiani. Nello sviluppare e nel riu- 
nire questi elementi fondendoli in eguale misura, egli 
toccò la cima della sua perfezione. Correggio invece fu 
superiore per l’incanto magico del chiaroscuro, per la de- 
licatezza e la grazia spirituale dell’animo, delle forme, dei 
movimenti, della disposizione dei gruppi, mentre Tiziano 
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fu ancora più grande nella ricchezza della vitalità natura- 
le, nel chiarore luminoso, nell’ardore, nel calore, nella 
forza della colorazione. Non vi è nulla di pi amabile che 
l'ingenuità di Correggio, la quale è di una grazia non 
naturale, ma religiosa e spirituale; e niente vi è di più 
dolce della sua bellezza ed innocenza sorridente e incon- 
sapevole, : 

La perfezione pittorica di questi grandi maestri è un 
apogeo dell’arte, quale può essere attinto una sola volta 
da un popolo nel corso dell’evoluzione storica. 


c) La pittura olandese e tedesca 


Per quel che riguarda, in terzo luogo, la pittura tede- 
sca; noi la possiamo riunire con quella olandese in un’u- 
nica trattazione. 

La differenza generale nei riguardi della pittura ita- 
liana consiste qui nel fatto che né tedeschi, né olandesi 
hanno voluto o potuto da se stessi pervenire a quelle 
libere forme ed espressioni ideali a cui corrisponde intera- 
mente il passaggio alla bellezza spirituale trasfigurata. Ma 
in luogo di ciò essi per un lato elaborano l’espressione del- 
la profondità del sentimento e della conchiusione sogget- 
tiva dell’animo; e per l’altro aggiungono a questa intimità . 
della fede la particolarità più dispiegata del carattere indi- 
viduale che ora non mostra solo l’esclusiva occupazione 
interna con gli interessi della fede e della salute dell’ani- 
ma, ma mostra anche come gli individui raffigurati si 
curano della mondanità, si affanmano intorno alle cure 
della vita e acquistano in questo difficile lavoro virtù 
mondane, fedeltà, costanza, dirittura, fermezza cavalle- 
resca e solidità borghese. Insieme con questo sentire che 
è maggiormente immerso nel limitato, troviamo qui al 
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contempo, soprattutto presso i tedeschi e in opposizione 
alle forme e ai caratteri, di per sé più duri, della pittura 
italiana, piuttosto l’espressione di una ostinatezza for- 
male di nature caparbie che o si oppongono a Dio con 
l'energia dell’arroganza e con brutale ostinatezza, oppure 
sono costrette a farsi violenza per districarsi con laboriosa 
fatica dalla loro limitatezza e rozzezza e lottare per arri- 
vare alla riconciliazione religiosa, di modo che le pro- 
fonde ferite che essi devono infliggere al loro interno 
vengono anche ad apparire nell'espressione della loro 
pietà. 

Riguardo a notazioni più precise mi limiterò ad atti- 
rare l’attenzione su alcuni punti principali che sono im- 
portanti nei confronti dell’antica scuola olandese in vista 
del suo differenziarsi dalla scuola dell'alta Germania e 
dai successivi maestri olandesi del XVII sec. 

a) Fra gli olandesi antichi spiccano in particolare, e 
già all’inizio del XV sec., i fratelli Van Eyck, Uberto e 
Giovanni, la cui eccellenza è stata rivalutata solo nella no- 
stra epoca. Essi sono noti come gl’inventori, o almeno co- 
me i veri primi perfezionatori, della pittura ad olio. Dato 
il grande passo in avanti che essi fecero, si potrebbe cre- 
dere che, partendo dai primi inizi, si dovesse qui sco- 
prire una successione graduale di perfezionamenti. Ma 
non c'è nessun documento artistico che testimoni un 
simile graduale progresso. Ci troviamo qui innanzi, al- 
meno nella misura in cui oggi conosciamo le cose, tutto 
in una volta e all’inizio e alla perfezione. Difficilmente 
infatti si può dipingere in modo più eccellente di quanto 
fecero questi due fratelli. Inoltre le opere rimaste, in cui 
già il tipico viene messo da parte e oltrepassato, non solo 
provano una grande maestria nel disegno, nell’atteggia- 
mento, nella disposizione dei gruppi, nella caratteristica 
interna ed esterna, nel calore, chiarezza, armonia e finez- 
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za di colore, e nella grandiosità e conchiusione della com- 
posizione; ma in tali opere anche tutta la ricchezza della 


‘ pittura nei riguardi dell'ambiente naturale, del contorno 


architettonico, dello sfondo, dell’orizzonte, del lusso e 
della varietà delle stoffe, dei vestiti, delle armi, degli or- 
namenti, ecc., è trattata già con tale fedeltà, con tal senso 
del pittorico e con tale virtuosità che i secoli successivi, 
almeno per quanto riguarda l’accuratezza e la verità, non 
hanno da offrire nulla di più perfetto. Tuttavia noi siamo 
più attirati dai capolavori della pittura italiana, quando 
li confrontiamo a queste opere olandesi, perché gli italia- 
ni, pur avendo anch'essi piena intimità e religiosità, sono 
però superiori per libertà e bellezza spirituale della fan- 
tasia. Certo le figure della pittura olandese rallegrano 
anch'esse per innocenza, ingenuità e pietà, e anzi per 
profondità di animo oltrepassano in parte i migliori 
fra gli italiani, ma i maestri olandesi non hanno potuto 
elevarsi alla stessa bellezza di forma e alla stessa libertà 
di anima. In particolare, le loro figure di Cristo bambino 
sono mal fatte, e gli altri loro caratteri, uomini e donne, 
pur palesando entro l’espressione religiosa al contempo 
una solidità di interessi mondani santificata dalla profon- 
dità della fede, tuttavia apparirebbero, al di sopra o me- 
glio al di sotto di questa loro pietà, insignificanti e inca- 
paci, per cosi dire, di essere in sé liberi, pieni di fantasia 
ed estremamente ricchi di spirito. 

8) Un secondo aspetto che merita attenzione è il pas- 
saggio dalla pid quieta e riverente pietà alla raffigura- 
zione di martirii e al brutto della realtà in generale. In tal 
campo si sono distinti particolarmente i maestri dell’ Al- 
ta Germania, quando essi hanno messo in rilievo con 
grande energia, in scene tratte dalla Passione, la rozzezza 
della soldataglia, la malvagità delle beffe, la barbarie 
dell’odio verso Cristo nel corso della sua Passione e Mor- 
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te, caratterizzando questi aspetti con la raffigurazione 
di bruttezze e deformazioni che corrispondono, come 
forme esterne, alla abbiezione interna del cuore. Il bel- 
lo e riposante effetto di una pietà quieta, intima, è posto 
in secondo piano, e nell’agitazione imposta dalle situa- 
zioni suddette si giunge a deformazioni orribili, a gesti 
selvaggi e a passioni sfrenate. Dato il gran numero di 
figure che si accalcano e la prevalente rozzezza dei ca- 
ratteri, molto facilmente in tali quadri manca un’ar- 
monia interna sia di composizione che di colore, cosicché, 
specialmente nel primo risveglio del gusto per l’antica pit- 
tura tedesca e dato che il perfezionamento della tecnica 
fu in quei quadri nell'insieme scarso, si commisero molti 
errori di datazione nei confronti di tali opere. Esse ven- 
nero infatti considerate più antiche che non i quadri, più 
perfette, dell'epoca di Van Eyck, mentre per lo pi sono 
invece di epoca posteriore. Tuttavia i maestri dell’Alta 
Germania non si arrestarono esclusivamente a queste 
manifestazioni, ma trattarono egualmente i temi reli- 
giosi più vari e seppero, come, p. es., Albrecht Diirer, 
vittoriosamente sottrarsi, anche riguardo a situazioni 
tratte dalla Passione, all’estremo della semplice rozzezza, 
conservando anche in simili temi una nobiltà interna ed 
una libertà e conchiusione esterna. 

1) L’ultima fase raggiunta dall’arte tedesca ed olan- 
dese è l'immedesimazione totale nel mondano e quo- 
tidiano, e il connesso dispiegarsi della pittura nei ge- 
neri più vari di rappresentazione, i quali si separano l’u- 
no dall’altro e si sviluppano unilateralmente sia nei ri- 
guardi del contenuto che mella trattazione. Già nella pit- 
tura italiana è avvertibile il passaggio dalla grandezza 
semplice dell’adorazione alla mondanità sempre più pre- 
valente, che però in tal caso, come, p. es., in Raffaello, da 
una parte rimane compenetrata da religiosità, dall'altra è 
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limitata e tenuta insieme dal principio della bellezza an- 
tica, mentre il corso ulteriore è più una dispersione mag- 
giormente superficiale o una riproduzione eclettica di for- 
me e medi di dipingere che non un dispiegarsi verso la 


rappresentazione di oggetti di ogni genere, seguendo il’ 


filo conduttore della colorazione. L’arte tedesca ed olan- 
dese invece ha percorso nel modo più determinato e sor- 
prendente l’intera cerchia del contenuto e dei modi di 
trattazione: essa va dai quadri destinati alle chiese e del 
tutto tradizionali, da singole figure e busti, fino a rappre- 
sentazioni ricche di significato, di pietà e di devozione, e 
fino alla loro animazione e al loro dispiegarsi in compo- 
sizioni e scene maggiori. Ma anche in quest'ultime la li- 
bera caratterizzazione delle figure, la vitalità accresciuta 
da cortei, servi, da casuali persone della comunità, dagli 
ornamenti dei vestiti e del vasellame, e inoltre la ricchezza 
dei ritratti, le opere di architettura, gli ambienti naturali, 
visioni panoramiche di chiese, strade, città, fiumi, boschi, 
montagne sono ancora riuniti e sorretti dalla base reli- 
giosa. È questo il centro che viene ‘ora a mancare, co- 
sicché la cerchia degli oggetti, che finora erano tenuti in 
uno, si scompone, e le particolarità nella loro singolarità 
e accidentalità specifiche di mutamento e trasformazione 
gli si offrono ad essere concepite e dipinte nel modo 
più vario. 

Per valutare completamente quest’ultima sfera, come 
abbiamo fatto per le altre, dobbiamo ancora una volta 
guardare pi da vicino alla condizione nazionale da cui 
essa ha tratto origine. Del passaggio dagli argomenti at- 
tinenti alla Chiesa e dalle visioni e figurazioni della pietà 


alla gioia data dal mondano come tale, dagli oggetti e . 


dai fenomeni particolari della natura, dalla vita domesti- 
ca nella sua onorabilità, nel suo buonumore e nella sua 
quieta limitatezza, dalle solennità nazionali, dalle feste 
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e dai cortei, dalle danze contadine, dai divertimenti delle 
sagre e dalle baldorie, noi dobbiamo qui dare la seguen- 
te giustificazione. La Riforma era penetrata in Olanda; 
gli olandesi erano divenuti protestanti e avevano vinto il 
dispotismo ecclesiastico e monarchico spagnolo. Dal pun- 
to di vista dei rapporti, politici, anzi, non troviamo 
qui né un’alta nobiltà che scaccia il suo principe e tiran- 
no o gli perscrive leggi, né un popolo di agricoltori. e 
di contadini oppressi, che si ribellano come gli svizzeri. 
La maggior parte degli olandesi, gente che aveva com- 
piuto atti di coraggio in terra e gesta ardite sul mare, era- 
no invece degli industriosi borghesi benestanti che, con- 
tenti della loro attività, non aspiravano a cose alte, ma 
che, quando si trattò di difendere la libertà dei loro diritti 
onestamente acquisiti, dei privilegi particolari delle loro 
province, delle loro città e delle loro corporazioni, insorse- 
ro con ardita fiducia in Dio, nel loro coraggio e nella loro 
intelligenza, e senza lasciarsi intimidire dall'enorme pre- 
stigio del dominio spagnolo su mezzo mondo si esposero 
ad ogni pericolo, versarono valorosamente il sangue e con 
questa retta audacia e costanza si conquistarono vittorio 
samente la loro autonomia religiosa e civile. Se nbi pos- 
siamo chiamare tedesca una particolare tendenza dell’a- 
nima, tale è questa condizione borghese, fiduciosa, bene- 
stante e animosa, che ha il senso di sé, ma senza orgo- 
glio, che nella sua pietà non è semplicemente esaltata e 
bigotta bensi rimane legata al mondano con pietà con- 
creta, che resta nella sua ricchezza schietta e soddisfatta, 
con abitazioni ed ambienti semplici, mantiene grazia e 
nettezza, rivolge ogni attenzione e trova soddisfazione in 
tutte le sue situazioni, e pur nella sua indipendenza e 
progrediente libertà sa al contempo conservare impertur- 
bata la fedeltà agli antichi costumi e alla solidità avita. 

Questa popolazione intelligente, artisticamente dotata, 
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vuole ora gioire anche nella pittura di questa essenza ro- 
busta quanto retta, sobria e agiata; vuole godere anche nei 
suoi quadri in tutte le situazioni possibili, la lindura deile 
sue città, delle sue case, dei suoi mobili, godere della sua 
pace familiare, della sua ricchezza, dell’abbigliamento ri- 
spettabile delle sue donne e dei suoi figli, dello splendore 
delle sue feste politiche, dell’ardire dei suoi marinai, della 
rinomanza del suo commercio e delle sue navi che navi- 
gano sugli oceani di tutto il mondo. E proprio questo 
senso di una esistenza retta e serena è ciò che 1 mae- 
stri olandesi apportano anche per gli oggetti naturali, le- 

ando in tutte le loro produzioni pittoriche alla libertà. 
e fedeltà di concezione, all’amore per quel che apparente- 
mente è di poco conto e momentaneo, alla freschezza di 
una visione aperta ed alla concentrazione indisturbata 
di tutta l’anima in quel che è più conchiuso e limitato, 
la massima libertà di composizione artistica, un fine sen- 
imento anche per quel che è secondario e la cura perfetta 
ell’esecuzione. In scene tratte da avvenimenti di guerra o 
alla vita militare, in incontri in osterie, in occasioni di 
ozze e altre feste contadine, nella rappresentazione di 
tratti di vita domestica, in ritratti ed oggetti naturali, in 
paesaggi, animali, fiori ecc., questa pittura ha nel modo 
più eccellente e con la più grande verità d’arte svilup- 
pato da un lato la magia e l’incanto coloristico della 
luce, dell’illuminazione e della colorazione, dall’atro ia 
caratteristica interamente viva. E quando da ciò che è 
senza significato ed accidentale essa procede a rappre- 
sentare anche il mondo contadino, la matura rozza e 
comune, queste scene appaiono cosf completamente com- 
penetrate da una schietta letizia e gaiezza, che questa 
letizia e schiettezza, e non il volgare che è solo tale e 
Quindi cattivo, costituiscono l’oggetto ed il contenuto 
vero e proprio. Noi perciò non ci vediamo dinanzi sen- 


1167 


timenti e passioni volgari, ma l'elemento contadinesco 
e vicino alla matura che v'è nei ceti inferiori e.che è 
gaio, malizioso e comico. In questa sfrenatezza priva 
di preoccupazioni è implicito il momento ideale: è la 
domenica della vita che tutto eguaglia e che allontana 
ogni cattiveria; persone che sono cosi cordialmente di 
buon umore non possono essere del tutto cattive e basse. 
A questo proposito non è la stessa cosa che il male com- 
paia solo momentaneamente o come tratto fondamentale 
di un carattere. Presso gli olandesi il comico distrugge ciò 
che vi è di malvagio nella situazione, e noi comprendiamo 
subito che i caratteri possono essere anche qualche cosa di 
diverso da ciò in cui in questo momento sono dinanzi a 
noi. Una simile serenità e comicità costituiscono il valore 
inestimabile di questi quadri. Se oggi invece si vuole esse- 
re piccanti in quadri dello stesso genere, vi si raffigura di 
solito qualcosa di intimamente volgare, cattivo e malva- 
gio, senza che intervenga la conciliazione del comico. P. 
es., una cattiva donna litiga con il marito ubriaco nell’o- 
steria, e fa ciò in modo veramente pungente. Si vede qui 
allora, come ho già prima indicato, nient'altro se non che 
l’uomo è un cattivo soggetto e la donna una vecchia 
biliosa. 

Se noi guardiamo ai maestri olandesi da questo punto 
di vista, non penseremo più che la pittura avrebbe dovuto 
astenersi da simili temi e rappresentare invece solo gli 
antichi dèi, miti e favole oppure Madonne, Crocefissioni, 
martiri, papi, santi e sante. Ciò che è proprio di ogni 
opera d’arte è proprio anche della pittura: l’intuizione di 
ciò che in generale è nell’uomo, nello spirito e nel carat- 
tere umano, di ciò che l’uomo è e di ciò che quest'uomo 
determinato è. Tale concezione della interna natura uma- 
na e delle sue viventi forme ed apparenze ‘esterne, que- 
sta schietta gioia e libertà artistica, questa freschezza e 
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serenità della fantasia e questa sicura arditezza di ese- 
cuzione, costituiscono qui il tratto poetico fondamentale 
che compenetra le opere della maggior parte dei pittori 
olandesi appartenenti a questa cerchia. Nelle loro opere 
d’arte si possono studiare e conoscere la natura umana 
e gli uomini. Oggi però siamo costretti ad aver dinanzi 
troppo spesso ritratti e quadri storici in cui si vede a 
prima vista che, nonostante ogni somiglianza con perso- 
ne ed individui reali, l’artista non sa né che cosa sia 
l’uomo ed il colore umano, né che cosa siano le forme 
in cui l’uomo esprime il fatto di essere uomo. 
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Capitolo secondo 


La musica 


Se noi diamo uno sguardo al cammino fin qui per- 
corso nel seguire lo sviluppo delle arti particolari, vediamo 
che abbiamo iniziato con l’architettura. Essa era l’arte più 
incompleta, giacché la trovammo incapace di manifesta- 
re in adeguata presenza lo spirituale nella materia solo 
pesante che essa prende come elemento sensibile e tratta 
secondo le leggi della gravità; e perciò dovemmo confi- 
narla nella sua attività di preparare, partendo dallo spi- 
rito, un ambiente esterno artistico per lo spirito nella sua 
esistenza reale, vivente. 

La scultura, in secondo luogo, faceva invece sf a suo 
oggetto lo spirituale stesso, ma non come carattere partico- 
lare, né come interiorità soggettiva dello spirito, bensi 
come la libera individualità che non si separa né dal con- 
tenuto sostanziale, né dall’apparenza corporea dello spi- 
rituale, ma, come individuo, passa a manifestazione solo 
nella misura in cui ciò è richiesto dalla vivificazione in- 


dividuale di un contenuto in: se stesso essenziale e, co-. 


me interno spirituale, compenetra le forme corporee so- 
lo nella misura in cui lo ammette l’unione indivisa del- 
lo spirito con Ta sua forma naturale a lui corrispondente. 
Quest’identità, necessaria alla scultura, dello spirito che 
è per sé solo nel suo organismo corporeo — invece che 
nell’elemento della propria interiorità — conferisce a 
questa arte il compito di conservare ancora come mate- 
riale la materia pesante, ma non di plasmare la forma 


1170 


di 


ai 


di questa, come fa l’architettura, ad ambiente semplice 
mente organico secondo le leggi del gravare e del. sor- 
reggere, bensi di trasformarla invece nella bellezza classi- 
ca adeguata allo spirito ed alla sua plastica ideale. 

A questo riguardo la scultura si è mostrata particolar- 
mente idonea a far divenire vivi in opere d’arte il con- 
tenuto ed il genere di espressione della forma d’arte 
classica, mentre l’architettura, di qualsiasi contenuto si 
sia potuta servire, nelle sue manifestazioni non ha ol- 
trepassato il tipo fondamentale di un’allusione solo sim- 
bolica. Ma noi ora, in terzo luogo, con la pittura entria- 
mo nell’ambito del romantico. Infatti nella pittura, se è 
vero che la figura esterna è ancora il mezzo con cui si 
palesa l’interno, questo interno è però la soggettività par- 
ticolare, ideale, l'animo che dalla sua esìstenza corporea è 
ritornato in sé, la passione ed il sentimento soggettivi del 
carattere e del cuore, che non si effondono più totalmente 
nella forma esterna, ma riflettono in questa proprio l’es- 
sere per sé interiore dello spirito e il suo avere a che fare 
con l'ambito delle proprie condizioni, finalità ed azioni. 
Sulla base di questa interiorità del proprio contenuto, la 
pittura non può accontentarsi della materia per un lato 
configurata solo come pesante, e per l’altro non particola- 
rizzata e da cogliere solo secondo la sua figura; essa deve 
invece scegliersi come mezzo di espressione sensibile solo 
la parvenza della materia e la parvenza del colore. Tut- 
tavia il colore c’è solo per render visibili, per far apparire 
forme e figure spaziali come esistenti in una realtà vi- 
vente, e per farle ancora apparire anche quando l’arte del 
dipingere si sviluppa fino a divenire una magia della co- 
lorazione, in cui l’oggettività incomincia, per cosf dire, 
a svanire e l’effetto non è quasi più dato da qualcosa di 
materiale. Per quanto dunque la pittura si sviluppi fino 
alla libertà, più ideale, della parvenza, che non è pit le- 
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gata alla forma come tale, ma è in grado di muoversi per 
se stessa nel proprio elemento, nel gioco dei riflessi, nella 
magia del chiaroscuro, tuttavia questa magia di colori è 
pur sempre di natura spaziale, una parvenza la quale si 
basa su una esteriorità reciproca ed è quindi sussistenze. 

1. Ma se l’interno, come è già accaduto nel princi- 
pio della pittura, deve in effetti palesarsi come interiorità 
soggettiva, il materiale veramente corrispondente non de- 
ve essere di tal genere che abbia per sé ancora sussistenza. 
Con ciò otteniamo una estrinsecazione e comunicazione 
nel cui elemento sensibile l’oggettività non entra come fî- 
gura spaziale dotata di persistenza, e noi abbiamo bisogno 
di un materiale che nel suo essere per altro è senza consi- 
stenza e sparisce appena sorge ed esiste. Questa cancella- 
zione non già di «na sola dimensione spaziale, ma della 
spazialità totale in generale, questo completo ritirarsi nel- 
la soggettività sia dal punto di vista dell’interno che del- 
l'esterno, è prodotto dalla seconda arte romantica: la m- 
sica. A questo riguardo essa costituisce il centro vero e 
proprio di quella manifestazione che assume il soggettivo 
come tale sia a contenuto che a forma. Infatti essa come 
arte, pur portando a comunicazione l’interno, rimane tut- 
tavia essa stessa soggettiva nella sua oggettività cioè non 
lascia, come le'arti figurative, divenire per sé libera l’e- 
strinsecazione a cui si dischiude, né la fa pervenire ad una 
esistenza in sé quietamente sussistente. Invece elimina 
questa esistenza come oggettività e non concede all’ester- 
no di appropriarsi, come tale, una salda esistenza di fron- 
te a noi. ° 

«In quanto però questa eliminazione dell’oggettività 
spaziale come mezzo di manifestazione è un abbandono 
di tale oggettività, il quale ancora proviene dalla spaziali 
tà sensibile stessa delle arti figurative, questa negazione 


deve altrettanto verificarsi nella materialità fin qui quieta- 
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mente per sé sussistente, proprio come la pittura nel di lei 
campo ha ridotto le dimensioni spaziali della scultura 
alla sola superficie. L'eliminazione dello spaziale consi- 
ste perciò qui solo nel fatto che un determinato materiale 
sensibile rinunzia alla sua quieta esteriorità reciproca, en- 
tra in movimento, e tuttavia in siffezta guisa vibra in sé 
che ogni parte del corpo coerente non solo muta il pro- 
prio posto, ma tende a ricollocarsi nello stato precedente. 
Il risultato di questo vibrare oscillante è il suono, il ma- 
teriale della musica, 

Con il suono la musica abbandona l’elemento della 
forma esterna e della sua intuibile visibilità, ed ha quindi 
bisogno, per concepire le sue produzioni, anche di un al- 
tro organo soggettivo, l’«dito, che appartiene, come la vi- 
sta, ai sensi teorici e non a quelli pratici, ed è, anzi anco- 
ra più ideale della vista. Infatti la contemplazione quie- 
ta, senza brama, di opere d’arte, lascia sî sussistere in 
quiete gli oggetti per sé, come esistono, senza volerli an- 
nullare, ma quel che essa coglie non è ciò che è in se 
stesso idealmente posto, bensi, al contrario, quel che si è 
mantenuto nella propria esistenza sensibile. L’orecchio, 
invece, senza volgersi praticamente verso gli oggetti, per- 
cepisce il risultato di quella interna vibrazione del cor- 
po, con cui viene ad apparire non più la quieta forma ma- 
teriale, ma la prima e più ideale sfera dell’anima. Ora, 
essendo la negatività in cui qui entra il materiale vi- 
brante, per un verso un’eliminazione della condizione spa- 
ziale, ed eliminazione a sua volta eliminata dalla rea- 
zione del corpo, l’estrinsecazione di questa duplice ne- 
gazione, il suono, è un’esteriorità che si sopprime nel 
suo sorgere con la sua stessa esistenza e sparisce in se 
stessa. Con questa doppia negazione dell’esteriorità, con- 
tenuta nel principio del suono, questo corrisponde’ alla 
soggettività interna, in quanto il risuonare, che in sé e 
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per sé è già qualcosa di più ideale della corporeità per sé 
realmente sussistente, rinuncia anche a questa esistenza 
più ideale, divenendo con ciò un genere di estrinsecazione 
conforme all’interno. 
2. Se noi ora chiediamo, invece, di che natura deve 
essere l’interno perché possa dal canto suo mostrarsi ade- 
guato al risuonare e ai suoni, abbiamo già visto che il 
suono per sé, preso come oggettività reale, di contro al 
materiale delle arti figurative è interamente astratto, 
Marmo e colore accolgono in sé le forme di un vasto e 
multiforme mondo di oggetti, che essi manifestano se- 
condo la sua esistenza reale; ma i suoni non possono far 
ciò. Per l’espressione musicale è perciò idoneo soltanto Vin 
terno del tutto inoggettivo, la soggettività astratta come 
tale. Questa è il nostro Io interamente vuoto, l’Io senza al- 
tro contenuto. Il compito principale della musica perciò 
consisterà nel far risuonare non il mondo stesso degii og- 
getti, ma al contrario il modo con cui l’Io più intimo è 
in sé mosso secondo la sua soggettività ed anima ideale. 
3. Lo stesso vale per l’effetto della musica. Ciò a cui 
essa si rivolge, è l’estrema interiorità soggettiva come 
tale, poiché la musica è l’arte dell’animo che immediata- 
mente si volge all’animo stesso. La pittura, p. es., come 
abbiamo visto, può certo anch'essa esprimere in fisiono- 
mie e figure la vita interna, gli impulsi, gli stati e le 
passioni del cuore, le situazioni, i conflitti ed il destino 
delle anime, ma quel che abbiamo dinanzi nei quadri so- 
no apparenze oggettive, da cui l’Io intuente resta ancora 
distinto come soggetto interno. Ci si immerga e ci si con- 
centri quanto si vuole negli oggetti, nella situazione, nel 
carattere, nelle forme di una statua o di un quadro, si 
ammiri quanto si vuole l’opera d’arte, si vada in estasi 
dinanzi ad essa, ci si riempia di essa: ma tutto ciò non 
basta; queste opere d’arte sono e rimangono oggetti per 
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sé sussistenti rispetto a cui noi non oltrepassiamo un rap- 
porto di intuizione. Ma nella musica questa differenzia- 
zione viene meno. Il suo contenuto è l’in se stesso sog- 
gettivo, e l’estrinsecazione, parimenti, non raggiunge una 
oggettività spazialmente permanente, ma mostra invece, 
con il suo libero inconsistente librarsi, di essere una 
comunicazione la quale, invece di avere sussistenza per 
se stessa, deve essere sorretta solo dall'interno e dal 
soggettivo e deve esistere solo per l’interno soggettivo. 
Cosi il suono è, sf, un’estrinsecazione ed una esteriorità, 
ma un’estrinsecazione che viene a sparire subito proprio 
per il fatto che è esteriorità. Appena l’orecchio l’ha colta, 
essa si spegne; l’impressione che qui deve aver luogo si 
interiorizza subito; i suoni trovano eco solo nel più pro- 
fondo dell’anima che viene presa e messa in movimento 
nella sua soggettività ideale. 

Questa interiorità inoggettiva, sia nei riguardi del con- 
tenuto che dell’espressione, costituisce il lato formale del- 
la musica. Essa possiede certo un contenuto, ma non nel 
senso delle arti figurative, né in quello della poesia; in- 
fatti quel che le manca è proprio il configurarsi oggettivo, 
sia nelle forme di reali fenomeni estérni che nell’ogget- 
tività di intuizioni e rappresentazioni spirituali. 

Per quel che riguarda il corso delle nostre ulteriori 
considerazioni, noi partiamo: 

in primo luogo, dal mettere più specificamente in ri- 
lievo il carattere generale della musica e del suo effetto 
nella differenza con le altre arti, sia dal punto di vista 
del materiale che dal punto di vista della forma assunta 
dal contenuto spirituale. 

In secondo luogo, noi dobbiamo considerare le diffe- 
renze particolari in cui si dispiegano e si mediano i suoni 
musicali e le loro figurazioni riguardo tanto alla loro du- 
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rata temporale che alle differenze qualitative del loro ri- 
suonare reale. 

In terzo luogo, infine, la musica acquista un rapporto 
con il contenuto che essa esprime, in quanto o si unisce 
come accompagnamento ai sentimenti, alle rappresenta- 
zioni, alle considerazioni già espresse con la parola, op- 
pure si muove liberamente nel proprio regno in autono- 
mia senza vincoli. 

Ma se noi ora, dopo questa indicazione generale del 
principio e della ripartizione della musica, vogliamo pas- 
sare all’esposizione dei suoi lati particolari, la natura della 
cosa ci presenta una difficoltà sua propria. Infatti, poiché 
l'elemento musicale del suono e dell’interiorità, a cui ten- 
de il contenuto, è cosf astratto e formale, non si può pas- 
sare al particolare se non entrando subito in determina- 
zioni tecniche, rapporti di misura dei suoni, differenze 
di strumenti, di tonalità, accordi ecc. Ma in questo 
campo sono poco esperto; perciò mi devo scusare in anti- 
cipo se mi limiterò a punti di vista alquanto generali e a 
singole osservazioni. 


1. Il carattere generale della musica 


I punti di vista essenziali che sono di rilievo nei con- 
fronti della musica in generale possono essere presi da 
noi in esame secondo la seguente successione: 

in primo luogo, noi dobbiamo fare un confronto da 
un lato fra la musica e le arti figurative, dall'altro fra la 
musica e la poesia. 

In secondo luogo, scaturirà da ciò il modo circostan- 
ziato in cui la musica può cogliere e manifestare un con- 
tenuto. 


In terzo luogo, noi possiamo più specificamente spie- 
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garci, in base a questo modo di trattazione, l’effetto pe- 
culiare che la musica esercita sull’animo a differenza 
delle restanti arti. 


a) Confronto con le arti figurative e con la poesia 


Nei confronti del primo punto dobbiamo confrontare 
la musica con le altre arti secondo #re lati, se vogliamo 
metterla chiaramente in rilievo nella sua particolarità 
specifica. l 

a) Im primo luogo, essa sta con l’architettura in un 
rapporto di affinità, nonostante che sia opposta ‘all’archi- 


tettura stessa. ; 
aa) Infatti nell’architettura il contenuto che deve espri- 


mersi in forme architettoniche non trapassa completa- 
mente nella figura, come avviene per le opere di scultura 
e pittura, ma rimane distinto da essa come ambiente este- 
riore, Egualmente nella musica come arte ‘propriamente 
romantica, l'identità classica dell’interno con la sua esi- 
stenza esteriore si dissolve in modo analogo, sebbene op- 
posto, a quello per cui l'architettura come rappresentazio- 
ne simbolica non era ancora in grado di raggiungere quel- 
l’unità. Infatti l'interno spirituale perviene dalla semplice 
concentrazione dell’anima ad intuizioni € rappresentazio- 
ni e alle loro forme sviluppate dalla fantasia, mentre la 
musica risulta piuttosto capace di esprimere solo l’elemen- 
to del sentimento e avvolge le rappresentazioni per sé e- 
spresse dello spirito con il suono melodico del sentimen- 
to, cosi come l'architettura nel suo campo innalza intor- 
no alle statue del dio, in modo invero rigido, le forme 
intellettuali delle sue colonne, dei suoi muri ed impal- 
cature. . 

68) Perciò il suono e la sua figurazione divengono un 
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elemento che è creato soltanto dall'arte e dall’espressione 
meramente artistica, ma lo è in modo interamente diverso 
di quanto non avvenga nella pittura e nella scultura con 
il corpo umano, il suo atteggiamento e la sua fisionomia. 
Anche a questo riguardo la musica può essere più facil- 
“mente paragonata con l'architettura, che trae le sue forme 
non dall’esistente ma dall’invenzione spirituale, per dare 
loro forma sia secondo le leggi della gravità, che secondo 
le regole della simmetria e dell’euritmia. Lo stesso fa la 
musica nel proprio campo, in quanto da un lato segue le 
leggi armoniche dei suoni indipendentemente dall’espres- 
sione del sentimento, leggi basate su ‘rapporti quantitativi, 
dall’altro, sia con il ritorno della battuta ed il ritmo che 
nell’elaborazione ulteriore dei suoni, più volte si richiama 
alle forme della regolarità e della simmetria. E cost nella 
musica domina la più profonda intimità ed anima insie- 
me al più rigoroso intelletto, dimodoché essa unifica in 
sé due estremi che facilmente si rendono autonomi l’uno 
rispetto all’altro. Con questa autonomia la musica acqui- 
sta in particolare un carattere architettonico, quando, 
scioltasi dall’espressione dell'animo, per se stessa costrui- 
sce con inventività un edificio musicale basato su regole. 

yy) L’arte dei suoni però, nonostante tutta questa so- 
miglianza, si muove in un ambito del tutto opposto al- 
l'architettura. In entrambe le arti i rapporti quantitativi, 
e più precisamente i rapporti di misura, costituiscono, si, 
la base fondamentale, ma il materiale che riceve forma 
secondo questi rapporti, si contrappone direttamente. 
L’architettura coglie la massa pesante sensibile nella sua 
quieta giustapposizione e nella sua forma spaziale esterna, 
mentre la musica, nelle differenze qualitative della sono- 
rità e nel flusso continuo del movimento temporale, co- 
glie l’anima dei suoni sprigionantesi dalla materia spa- 
ziale. Perciò le opere delle due arti appartengono a due 
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sfere dello spirito interamente diverse, giacché l’architet- 
tura erige durevolmente per l'intuizione esterna sotto 
forme simboliche le sue produzioni colossali, mentre il 
mondo dei suoni che rapidamente sfuma, immediata- 
mente penetra dall’orecchio nell’interno dell’animo e di- 
spone l’anima a sentimenti simpatici. 

8) In secondo luogo, per ciò che riguarda più pre- 
cisamente il rapporto della musica con le due altre arti 
figurative, la somiglianza e la diversità che si possono ad- 
durre sono in parte già basate su ciò che è indicato sopra. 

aa)La musica differisce al massimo dalla scultura, 
sia nei riguardi del materiale e del modo di configurarlo 
che rispetto alla completa compenetrazione di interno ed 
esterno raggiunta dalla scultura. Con la pittura, invece, la 
musica ha già una affinità più stretta, sia per la prevalente 
interiorità dell’espressione, sia per la maniera in cui viene 
trattato il materiale, secondo il quale, come si è visto, la 
pittura può arrivare fino a sfiorare il campo della musica. 
Tuttavia la pittura ha sempre in comune con la scultura, 
come sua meta, la rappresentazione di una oggettiva fi- 
gura spaziale ed è vincolata dalla forma reale di questa, 
già esistente al di fuori dell’arte. Certo, né il pittore né lo 
scultore prendono ogni volta un viso, un atteggiamento 
del corpo, le linee di una catena di montagne, le fronde e 
le foglie di un albero, cosi come vedono immediatamente 
qui o li nella natura questi fenomeni esterni, ma hanno 
il compito di adattare a loro stessi questo dato già esisten- 
te e di renderlo conforme ad una situazione determinata 
ed all’espressione che necessariamente consegue dal con- 
tenuto di tale situazione. Qui dunque da un lato c'è un 
contenuto per sé compiuto che deve essere individualiz- 
zato artisticamente, dall’altro ci sono le forme della na- 
tura già esistenti per se stesse; e l’artista, se vuole fondere 
insieme, come è sua vocazione, questi due elementi, ha 
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in entrambi dei punti di sostegno per la concezione e l’e- 
secuzione; In quanto parte da tali salde determinazioni, 
egli da un lato deve dar corpo pit concretamente all’uni- 
versale della rappresentazione, dall’altro deve generalizza- 
re e spiritualizzare la figura umana o altre forme della 
natura che possono servirgli da modello nella loro singo- 
larità. Nemmeno il musicista, per contro, astrae da ogni 
e qualsiasi contenuto, bensi lo trova in un testo che 
mette in musica, oppure più indipendentemente riveste 
un qualsiasi stato d'animo nella forma di un tema musi- 
cale che egli configura poi ulteriormente. La regione vera 
e propria delle sue composizioni resta però l’interiorità 
relativamente formale, il puro risuonare ed il suo im- 
mergersi nel contenuto diviene, invece che un'immagine 
rivolta all’esterno, piuttosto un ritorno nella propria li- 
bertà dell’interno, un perdersi di sé in se stesso, ed in 
molti campi della musica addirittura un accertamento 
che egli come artista è libero dal contenuto. Se noi in 
generale possiamo già considerare l’attività nel regno del 
bello come una liberazione dell'anima, come uno scio 
gliersi da ogni costrizione e limitatezza, perché l’arte ad- 
dolcisce con teoretico formare anche i destini tragici più 
violenti e li fa divenire oggetto di godimento, la misura 
spinge al culmine più alto questa libertà. Infatti quel che 
le arti figurative raggiungono attraverso la bellezza pla- 
stica oggettiva, che mette in risalto nella particolarità del 
singolo la totalità dell’uomo, la natura umana come tale, 
l’universale ed ideale, senza perdere in se stessa l'armonia, 
ciò dev'essere èseguito dalla musica in modo interamente 
diverso, L’artista figurativo ha bisogno solo di pro-durre, 
cioè di trar fuori, quel che nelle rappresentazioni c'è già 
di per sé, vi è avvolto, cosicché ogni lato singolo nella 
sua determinatezza essenziale è solo una esplicazione più 
precisa della totalità che allo spirito sta già dinanzi ad 
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opera del contenuto da manifestare. Una figura, p. es., 
in un’opera d’arte plastica richiede in questa o in quel- 
la situazione un corpo, mani, piedi, un tronco, una 
testa con questa espressione e posizione determinata, 
queste altre figure, queste altre connessioni ecc.; ed 
ognuno di questi lati richiede gli altri per potersi riunire 
con essi in un tutto in se stesso fondato. L'elaborazione 
del tema è qui solo un’analisi più precisa di ciò che que- 
sto già contiene in se stesso, e, quanto più diviene ela 
borata l’immagine che con ciò ci sta dinanzi, tanto più 
l’unità si concentra e si rafforza la connessione più deter- 
minata delle parti. L'espressione più perfetta del singolo 
deve essere al contempo la produzione dell’unità pit al- 
ta, se l’opera d’arte è di natura autentica. Certo neanche 
in un’opera musicale deve mancare l’articolazione interna 
ed il di lei completamento ad intiero, in cui una parte 
rende necessaria l’altra; ma qui per un verso l’esecuzione 
è interamente di natura diversa e per l’altro noi dobbiamo 
prendere l’unità in un senso più limitato. 

88) In un tema musicale il significato che esso deve 
esprimere è già in esso esaurito; se il tema si ripete 0 
viene condotto ad ulteriori contrasti e mediazioni, que- 
ste ripetizioni, digressioni, e perfezionamenti per mezzo 
di altre tonalità ecc., facilmente si dimostrano superflui 
al fine della comprensione del tema, ed appartengono 
alla sola elaborazione puramente musicale e all’immedesi- 
marsi nel molteplice elemento di differonze armoniche 
che non sono richieste dal contenuto stesso, né risultano 
sorrette da questo. Nelle arti figurative, invece, l’esecuzio- 
ne del lato singolo e fino ‘al dettaglio diviene solo un met- 
tere in rilievo sempre più preciso ed una viva analisi del 
contenuto stesso. Non si può certo negare che anche in 
una opera musicale, per il modo come un tema si svolge, 
un altro se ne aggiunge, ed entrambi nel loro reciproco 
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rapporto e intrecciarsi si spingono avanti, si mutano, ora 
appaiono sommersi, ora di nuovo affiorano, ora paiono 
vinti e poi di nuovo si presentano vincitori, un contenuto 
può esplicarsi nelle sue relazioni, nei suoi contrasti, con- 
flitti, passaggi, intrecci e soluzioni più determinate. Ma 
anche in questo caso, con tale elaborazione, l’unità non è, 
come nella scultura e nella pittura, più approfondita e 
concentrata, ma è piuttosto un’amplificazione, un’esten- 
sione, un dirompersi, un allontanarsi ed un ritornare, ri- 
spetto a cui il contenuto che deve esprimersi, pur rima- 


nendo il centro più generale, non dà al tutto quella coe-- 


sione cosi salda che è possibile nelle figure dell'arte figu- 
rativa, particolarmente quando questa si limita all’orga- 
nismo umano. 

YY) Per questo aspetto la musica, a differenza delle al- 
tre arti, è troppo vicina all'elemento di quella libertà for- 
male dell’interno perché non le accoda di passare in mag- 
giore o minore misura oltre l’esistente, il contenuto. Il 
ricordo del tema dato è per cost dire ‘un interiorizzarsi 
da parte dell’artista, cioè un avvertire che è /ui l'artista 
e che egli può a suo arbitrio muoversi e volgersi. Ma a 
questo riguardo il libero fantasticare viene esplicitamen- 
te distinto da un pezzo di musica in sé conchiuso, che 
essenzialmente deve costituire un tutto articolato. Nel li- 
bero fantasticare il fine è rappresentato dalla mancanza 
di ogni vincolo, cosicché l'artista fra l’altro può anche 
mostrare la libertà di includere nella sua produzione at- 
tuale melodie e passaggi noti, scoprire in loro un nuovo 
lato, elaborarli in svariate sfumature, passare da essi ad 
altri e giungere anche fino al più eterogeneo. 

Ma nell’insieme un pezzo musicale include in gene- 
rale la libertà di un’esecuzione più sostenuta e dell’osser- 
vanza di un'unità per cost dire più plastica, oppure la 
libertà di procedere con vitalità soggettiva, partendo ar- 
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bitrariamente da un punto qualsiasi, a divagazioni mag- 
giori o minori, di oscillare egualmente in un senso o nel- 
l’altro, di fermarsi a capriccio, di fare irrompere questo 0 
quest'altro, per poi rituffarlo e spegnerlo in una rapida 


| corrente, Se perciò va raccomandato al pittore e allo scul- 


tore di studiare le forme naturali, la musica non possiede 
una simile cerchia di forme esistenti al di fuori di lei, alle 
quali sia costretta ad attenersi, L'ambito della sua .regola- 
rità e necessità di forme rientra essenzialmente nel campo 
stesso dei suoni che non sono cosî strettamente connessi 


.con la determinatezza del contenuto che in essi si riversa, 


e che, rispetto alla loro applicazione, lasciano per lo più 
un campo molto vasto alla libertà soggettiva dell’esecu- 
zione. 

Questo è il punto di vista principale in base a cui la 
musica può venir contrapposta alle arti più oggettiva- 
mente «configuranti. ‘ 

x) In terzo luogo, per un altro aspetto, la musica ha 
la massima affinità con la poesia, in quanto entrambe si 
servono del medesimo materiale sensibile, il suono. Ma 
anche fra queste arti vi è una grandissima differenza, sia 
per il modo di trattare il suono che per quel che riguarda 
l’espressione. i 

aa) Nella poesia, come già abbiamo visto nella riparti- 
zione generale delle arti, il suono come tale non è emesso 
da strumenti vari inventati dall’arte, il suono articolato 
dell'organo umano del linguaggio viene abbassato a sem- 
plice segno verbale e possiede solo il valore di essere una 
designazione di rappresentazioni, per sé priva di signi- 
ficato. Con ciò il suono in generale resta una esistenza 
sensibile autonoma che, come semplice segno di senti- 
menti, rappresentazioni e pensieri, possiede la sua ogget- 
tività ed esteriorità ad esso immanente proprio per il fatto 
di essere solo questo segro. Infatti l’oggettività vera e pro- 
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pria dell’interno come tale non consiste nei suoni e nelle 
parole ma nel fatto che io sono cosciente di un pensiero, 
di un sentimento ecc., li faccio mio oggetto e cosf li ho 
dinanzi a me nella rappresentazione, oppure nel fatto che 
io sviluppo quel che vi è in un pensiero, in una rappresen- 
tazione, svolgo i rapporti esterni ed interni del contenuto 
dei miei pensieri, riferisco l’una all’altra le determinazioni 
particolari, ecc. Noi certo pensiamo sempre con parole, 
ma senza aver bisogno di parlare realmente. Il suono 
riacquista qui autonomia con questa indifferenza dei suo- 
ni verbali in quanto sensibili nei confronti del contenuto 
spirituale delle rappresentazioni ecc., per la cui comuni- 
cazione sono usati. Nella pittura il colore e la sua com- 
posizione, presi come semplici colori, sono certamente per 
sé senza significato e sono un elemento sensibile auto- 
nomo nei confronti dello spirituale, ma il colore come 
tale non costituisce ancora pittura, perché vi si-devono 
aggiungere la figura e la sua espressione. Con queste 
forme animate spiritualmente il colore entra, poi, in una 
connessione ben più stretta di quella in cui si trovano, 
con le rappresentazioni, i suoni linguistici e la loro com- 
posizione in parole. Se consideriamo la differenza che vi 
è fra l’uso poetico e quello musicale del suono, vediamo 
che la musica non ‘abbassa i suoni ad un uso verbale, ma 
fa suo elemento il suono stesso, cosicché esso è trattato 
come fine, nella misura in cui è suono. Perciò la gamma 
dei suoni, giacché essi non devono servire come semplice 
designazione, in questa sua libertà perviene ad un genere 
di configurazione che fa divenire fine essenziale la forma 
sua propria come produzione artistica di suoni. Particolar- 
mente nel nostro tempo la musica, sciogliendosi da un 


contenuto già per sé chiaro, è ritornata nell’elemento a lei, 


proprio, pur perdendo, cosî, grandemente in potenza sul- 
l’intero interno, in quanto il godimento che essa può of- 
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frire si rivolge solo ad uno dei lati dell’arte, cioè al sem- 
plice interesse per il lato puramente musicale della com- 
posizione e dell’abilità tecnica in esso usata, lato che vie- 
ne ad interessare solo l’intenditore e riguarda di meno 
l’interesse artistico universalmente umano. |, 

68) Ma quel che la poesia perde di oggettività esterna, 
in quanto sa mettere da parte il suo elemento sensibile 
nella misura in cui all'arte può essere ciò concesso, lo 
guadagna nell’oggettività interna delle intuizioni e rap- 
presentazioni che sono portate dinanzi ‘alla coscienza spi- 
rituale dalla lingua poetica. Infatti queste intuizioni, sen- 
timenti e pensieri devono essere configurati dalla fan- 
tasia in un mondo in se stesso compiuto, di eventi, azio- 
ni, stati d'animo ed eplosioni passionali, ed essa forma 
cosf opere, in cui l'intera realtà, sia rispetto all'apparenza 
esterna, che al contenuto interno, diviene intuizione c 
rappresentazione per il nostro sentire spirituale. La mu- 
sica deve rinunciare ad un’oggettività di tal genere, nella 
misura in cui vuol mantenersi autonoma nel proprio cam- 
po. Infatti la gamma dei suoni, come ho già indicato, pos- 
siede, si, un rapporto con l’animo ed una concordanza 
con i suoi movimenti spirituali, ma tutto si limita ad 
un simpatizzare sempre più indeterminato, sebbene per 
questo aspetto un’opera musicale, se è scaturita dall’ani- 
mo stesso ed è compenetrata da una ricca anima e da un 
ricco sentimento, possa esercitare una risonanza altret- 
tanto profonda. I nostri sentimenti, inoltre, già di per 
sé passano dal loro elemento di intimità indeterminata 
entro un contenuto e di soggettivo intreccio con questo ad 
una intuizione pit concreta e ad una rappresentazione più 
generale di questo contenuto. Ciò può accadere anche in 
un'opera musicale, non appena i sentimenti che essa su- 
scita in noi secondo la sua natura e la sua animazione 
artistica si sviluppano in noi in intuizioni e rappresen- 
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tazioni più precise, portando cosi a coscienza la determi- 
natezza dell’espressione dell’animo in intuizioni più salde 
e in rappresentazioni più generali. Ma tutto ciò è allora 
rappresentazione ed intuizione mostra, a cui l’opera mu- 
sicale ha dato certamente l’avvio, ma che però il suono 
non ha prodotto immediatamente con il suo trattamento 
musicale stesso. La poesia invece esprime i sentimenti, le 
intuizioni e le rappresentazioni stesse e può anche deli- 
nearci un'immagine di oggetti esterni, pur non potendo 
da parte sua raggiugere la plasticità chiara della scultura 
e della pittura, né l’intimità interiore della musica, per 
cui deve fare appello alla restante nostra intuizione sen- 
sibile e alla muta ricezione del nostro animo per comple- 
tare l’immagine. 

YY) Ma, in terzo luogo, la musica non si arresta a que- 
sta autonomia nei confronti della poesia e del contenuto 
spirituale della coscienza, bensi si associa con un contenu- 
to già completamente sviluppato dalla poesia e chiaramen- 
te espresso come un susseguirsi di sentimenti, considera- 
zioni, avvenimenti e azioni. Se il lato musicale, però, di 
una tale opera d’arte deve restare l’elemento essenziale e 
di rilievo, la poesia come poema, dramma ecc., non deve 
presentarsi per sé pretendendo validità peculiare. In ge- 
nerale, in questa associazione di musica e poesia la. pre- 
valenza di un'arte avviene a spese dell’altra. Se perciò il 
testo, come opera d’arte poetica, possiede per sé un va- 
lore del tutto autonomo, esso testo deve aspettarsi dalla 
musica soltanto un appoggio minimo; cosi come, p.‘es., 
nei cori drammatici dell'antichità la musica era un ac- 
compagnamento meramente subordinato. Viceversa, se 
la musica acquista il posto di una peculiarità per sé più 
indipendente, il testo a sua volta, nella sua esecuzione 
poetica, può essere solo più superficiale e deve acconten- 
tarsi per sé di sentimenti generali e di rappresentazioni 
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tenute sul generale. Egualmente, elaborazioni poetiche di 
profondi pensieri offrono altrettanto poco un buon testo 
musicale di quanto non lo offrano le descrizini di og- 
getti naturali esterni o la poesia descrittiva in generale. 
Lieder, arie, oratorî ecc., possono perciò essere scarni 
e di una certa mediocrità, per quel che riguarda più 
direttamente l'esecuzione poetica; se il musicista deve 
avere libero campo, non è lecito al poeta farsi ammirare 
come poeta. Per questo aspetto, di grande abilità sono 
stati particolarmente gli italiani, come p. es., Metastasio 
ed altri, mentre le poesie di Schiller, che non sono state 
affatto composte a tal fine, si mostrano poco adatte e 
molto pesanti per un composizione musicale. Allorché la 
musica giunge ad uno sviluppo maggiormente adeguato 
all'arte, del testo si capisce poco o niente, specialmente 
nella nostra lingua e pronuncia tedesca. Perciò è ten- 
denza non musicale il riporre il peso maggiore dell’in- 
teresse nel testo. Un pubblico italiano, p. es., durante 
le scene meno significative di un’opera, chiacchiera, man- 
gia, giuoca a carte, ecc., ma tutti diventano profonda- 
mente attenti, non appena incomicia una qualsiasi aria 
di rilievo o un altro pezzo importante. Noi tedeschi in- 
vece prendiamo il massimo interesse al destino e ai di- 
scorsi .dei personaggi dell’opera, principi e principesse 
con i loro servitori, scudieri, confidenti e damigelle, e 
forse ancora oggi vi sono molti che non appena inco- 
mincia il canto, deplorano che il loro interesse sia inter- 
rotto e si consolano col chiacchierare. Anche in musiche 
sacre il testo per lo più o è un Credo ben inoto oppure è 
una raccolta di singoli passi dei Salmi, cosicché le parole 
sono da considerare soltanto come occasione per un com- 
mento musicale, che diviene una esecuzione per sé e non 
ha solo il compito di elevare il testo, bensi trae invece 
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da questo soltanto l’aspetto generale del contenuto, nello 
stesso modo in cui ad es, la pittura trasceglie i suoi argo- 
menti dalla storia sacra. 


b) La concezione musicale del contenuto 


. Im secondo luogo, se noi vogliamo vedere quale sia il 
modo di concepire, diverso da quello delle altre arti, nella 
cui forma la musica, sia quando fa da accompagnamento, 
che quando è indipendente da un testo determinato, 
può cogliere ed esprimere un contenuto particolare, ho 
già detto prima che la musica racchiude in sé, fra tutte 
le arti, la possibilità maggiore di liberarsi non solo da 
ogni testo reale, ma anche dall’espressione di un qual- 
siasi contenuto determinato, per accontentarsi semplice- 
mente di un susseguirsi in sé conchiuso di combinazioni, 
mutamenti, opposizioni e mediazioni che rientrano nel 
campo puramente musicale dei suoni. Ma allora la mu- 
sica resta vuota, senza significato, e non la si può ancora 
propriamente,considerare come arte, giacché le manca uno 
dei lati principali di ogni arte: il contenuto spirituale e 
l’espressione. Solo quando lo spirituale si esprime in ma- 
niera appropriata nell’elemento serisibile dei suoni e del. 
la loro varia figurazione, anche la musica si eleva a vera 
arte, indifferente se questo contenuto determinato acqui- 
sti esplicitamente per sé una sua indicazione più precisa 
per mezzo di parole o se debba invece essere avvertito, 
meno deterininatamente, in base ai suoni, ai loro rap- 
porti armonici e alla loro animazione melodica. 

a) A questo riguardo il compito peculiare della mu- 
sica consiste nel fatto che essa rende per lo spirito ogni 
contenuto non quale si trova nella coscienza come rap- 
presentazione generale o esiste per l'intuizione come de- 
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terminata forma esterna, oppure acquista per mezzo 
dell’arte una sua apparenza più adeguata, ma quale di- 
viene vivo nella sfera della interiorità soggettiva. Il diffi- 
cile compito da affidare alla musica consiste proprio nel 
far risuonare per sé in suoni questo vivere e vibrare in sé. 
latente, oppuure nell'aggiungerlo alle parole e alle rap- 
presentazioni già espresse e immergere queste in tale 
elemento per produrle di nuovo per il sentimento e la 
simpatia. 

aa) La interiorità come tale è perciò la forma in cui 
la musica può cogliere il suo contenuto ed è cosî in grado 
di assumere in sé tutto quello che in generale può entrare 
nell’interno e per eccellenza rivestirsi della forma del sen- 
timento. Ma qui allora è implicita la determinazione che 
la musica non deve pretendere di lavorare per l’intui- 
zione, ma deve limitarsi a rendere coglibile all’interno 
l’interiorità, tanto se vuole far penetrare nel profondo 
dell'anima la profondità interna sostanziale di un con- 
tenuto come tale, quanto se preferisce manifestare il vive- 
re e vibrare di un contenuto in un singolo interno sog- 
gettivo, dimodoché per essa oggetto suo proprio diviene 
questa intimità soggettiva stessa. 

88) L’interiorità astratta ha ora come sua diretta parti- 
colarizzazione, con cui la musica entra in connessione, :/ 
sentimento, la soggettività ampliantesi dell'io che, pur 
giungendo ad un contenuto, lo lascia però in questa con- 
chiusione immediata nell’io ed in una relazione senza 
esteriorità con l’io stesso. Perciò il sentimento resta sem- 
pre solo l'involucro del contenuto, ed è questa sfera quel- 
la che la musica fa propria. 

1Y) Essa poi si dispiega qui fino all’espressione di tutti 


‘i sentimenti particolari; e cosi tutte le sfumature della le- - 


tizia, della serenità, dello scherzo, del capriccio, dell’alle- 
grezza e del giubilo dell'anima, ed egualmente le grada- 
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zioni dell'angoscia, dell’accoramento, della tristezza, del 
pianto, dell’affizione, del dolore, della nostalgia ecc. ed 
infine il rispetto, la venerazione, l’amore ecc. divengono la 
sfera peculiare dell’espressione musicale. 

8) Già al di fuori dell’arte, il suono come interie- 
zione, come grido di dolore, come sospiro, come riso, 
è l’estrinsecazione immediata più viva di stati d’animo e 
sentimenti, l’ah! e l’oh! dell’animo. Vi è in ciò un’auto- 
produzione ed un’oggettività dell'anima come anima, 
una espressione che sta a metà fra la concentrazione in- 
cosciente ed il ritorno in sé a determinati pensieri inte- 
riori, e vi è anche un produrre non pratico, ma teoretico, 
cosî come l’uccello col suo canto possiede questo godi- 
mento e questa produzione di se stesso. — 

“Tuttavia l’espressione semplicemente naturale dell’in- 
teriezione non è musica, poiché queste esclamazioni non 
sono segni articolati volontari di rappresentazioni, come 
i suoni linguistici, non esprimono quindi un con- 
tenuto rappresentato nella sua universalità come rappre- 
sentazione, ma palesano nel suono e con il suono uno 
stato d’animo ed un sentimento che immediatamente si 
trasferiscono in tali suoni e danno sollievo al cuore con 


la loro emissione; ma questa liberazione non è ancora. 


quella operata dall’arte. La musica deve invece porre i 
sentimenti in determinati rapporti di suono, sottrarre l’e- 
spressione naturale dalla sua selvatichezza, dal suo irrom- 
pere rozzo, e darle misura. 

Y) Cost, se è vero che le interiezioni costituiscono il 
punto di partenza della musica, essa stessa è arte solo 
come interiezione cadenzata ed a questo riguardo essa 
deve prepararsi artisticamente il suo materiale sensibile 
in misura maggiore della pittura e della poesia, prima 
che esso divenga in grado di esprimere in modo artistico 
il contenuto dello spirito. La maniera più circostanziata in 
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cui la gamma dei suoni viene elaborata ‘a tale appropria- 
tezza, sarà da noi esaminato pit tardi. Per ora voglio qui 
solo ripetere l’osservazione che i suoni in se stessi sono una 
totalità di differenze, che possono sdoppiarsi e associarsi 
nei generi più vari di combinazioni immediate, opposi- 
zioni essenziali, contraddizioni e mediazioni. A queste 
opposizioni ed unioni, cosi come alla diversità dei loro 
movimenti e dei loro passaggi, del loro comparire, pro- 
cedere, lottare, dissolversi e sparire, corrisponde in una 
relazione più o meno diretta la natura interna sia di que- 
sto o quel contenuto che dei sentimenti sotto la cui for- 
ma cuore e animo si impossessano di tale contenuto. In 
tal modo questi rapporti di suono concepiti e configurati 
in questa adeguazione danno l’espressione animata di 
ciò che esiste nello spirito come contenuto determinato. 

Ma l'elemento del suono si mostra più affine di ogni 
altro: materiale sensibile fin qui esaminato all’essenzia- 
lità semplice interna di un contenuto per il fatto che il 
suono, invece di fissarsi in forme spaziali e di acquistare 
sussistenza quale molteplicità di ciò che è giustapposto ed 
è in esteriorità reciproca, rientra nel regno ideale del tem- 
po e non giunge quindi alla differenza fra l’interno sem- 
plice e la concreta figura e apparenza corporea. Questo 
vale anche per la forma di sentimento di un contenuto, 
«ed è la espressione di esso sentimento che si addice fonda- 
mentalmente alla musica. Infatti nell’intuizione e nella 
rappresentazione, come nel pensiero autocosciente, suben- 
tra già la differenziazione necessaria fra l’io intuente, rap- 
presentato o pensato; ma nel sentimento questa differenza 
è dissolta o piuttosto non è ancora comparsa, e il contenu- 
to è al contrario intrecciato inseparabilmente con’l’interno 
come tale. Se quindi la musica si unisce alla poesia come 
arte di accompagnamento o viceversa la poesia si unisce 
con la musica come interprete ed esegeta, la musica non 
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può tuttavia pretendere di dare intuizioni esterne o di 
riprodurre rappresentazioni e pensieri quali sono colti in 
quanto tali dell’autocoscienza, ma, come abbiamo detto, 
deve portare nel sentimento la natura semplice di un 
contenuto secondo quei rapporti di suono che sono più 
affini al rapporto interno di questo contenuto, oppure 
deve cercare, con i suoi suoni che accompagnano e in- 
teriorizzano la poesia, di esprimere meglio quel senti- 
mento che il contenuto delle intuizioni e rappresentazioni 
può suscitare nello spirito tanto co-senziente che rappre- 
sentante. 


c) L'effetto della musica 


Da questa tendenza si può ir terzo luogo ricavare an- 
che la potenza con cui la musica opera principalmente 
sull’animo come tale, il quale non giunge a considera- 
zioni intellettuali né disperde l’autocoscienza in intui- 
zioni isolate, ma è solito vivere nell’intimità e mella pro- 
fondità insondabile del sentimento. Infatti proprio questa 
sfera, il senso intemno, l’astratta percezione di sé, è ciò 
che la musica coglie, mettendo cosi in movimento anche 
la sede dei mutamenti interni, il cuore e l’animo come 
questo semplice centro concentrato di tutto l’uomo. 

a) In particolare la scultura dà alle proprie opere 
d’arte un'esistenza interamente sussistente per sé, un’og- 
gettività in sé conclusa sia rispetto al contenuto, che al- 
l'apparenza artistica esterna. Il suo contenuto è la so- 
stanzialità dello spirituale, che se pur è animata indivi- 
dualmente, tuttavia poggia autonomamente su di sé; la 
sua forma è la figura spazialmente totale. Perciò appunto 
un’opera di scultura conserva la massima autonomia co- 
me oggetto dell’intuizione. I qualri, come abbiamo già vi- 
sto nell'esame della pittura (cfr. p. 1060), si trovano in 
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una connessione già più diretta con lo spettatore sia 
a causa del contenuto in sé più soggettivo che essi raf- 
figurano, sia rispetto alla semplice parvenza di realtà 
che essi ci danno, provando con ciò che non vogliono es- 
sere affatto per sé autonomi, ma che al contrario voglio 
no essere essenzialmente per l’altro, per il soggetto con- 
templante e senziente. Ma anche di fronte ad un quadro 
conserviamo ancora una libertà relativamente autonoma, 
giacché abbiamo pur sempre a che fare con un oggetto che 
esiste al di fuori di noi e che viene a noi solo attraverso 
l'intuizione e, solo tramite questa, opera sulla sensa- 
zione e sulla rappresentazione. Perciò lo spettatore può 
andare e venire intorno all’opera d’arte, può notare que- 
sta o quella cosa, analizzare il tutto, giacché gli sta fermo 
dinanzi, farvi numerose riflessioni e conservare con ciò la 
piena libertà del suo esame indipendente. 

aa) L’opera d’arte musicale, perviene certo, come ope- 
ra d’arte in generale, all’inizio di una differenziazione 
fra soggetto che gode e opera oggettiva, in quanto nei 
suoi suoni realmente risuonanti essa acquista una esisten- 
za sensibile diversa dall’interno. Ma da un lato questa 
opposizione non si innalza, come avviene invece nelle arti 
figurative, ad una duratura sussistenza esteriore nello spa- 
zio ed all’intuibilità di una oggettività per sé essente, 
bensi viceversa vanifica la sua esistenza reale nella im- 
mediata transitorietà temporale di questa; e, dall’altro, la 
musica non opera la separazione del materiale esterno dal 
contenuto spirituale, come fa la poesia, in cui il lato della 
rappresentazione, più indipendente dal suono linguistico 
e separato più che in tutte le altre arti da questa esterio- 
rità, si sviluppa in un corso peculiare di figure spirituali 
fantastiche come tali. Certamente si potrebbe qui osserva- 
re che la musica, secondo quello che ho detto prima, po- 
trebbe a sua volta sciogliere i suoni dal loro «contenuto e 
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renderli quindi autonomi; ma questa liberazione non è 
propriamente conforme all’arte, la quale consiste invece 
nel volgere il movimento armonico e melodico ad espri- 
mere interamente il contenuto già scelto ed i sentimenti 
che questo è in grado di suscitare. Ora, in quanto l’e- 
spressione musicale ha come suo contenuto l’interno stes- 
so, il senso interno della cosa ed il sentimento, ed ha al 
contempo il suono, che per lo meno nell’arte non giunge 
a figure spaziali, ma è assolutamente transitorio mella sua 
esistenza sensibile, la‘ musica con i suoi movimenti pene- 
tra immediatamente nella sede interna di tutti i movi- 
menti dell'anima. Essa perciò s'impossessa della coscienza 
che non sta più di contro ad un oggetto, e che nella per- 
dita di questa libertà è rapita dal fluire continuo dei suoni. 
Ma anche qui, di fronte alle tendenze diverse a cui può 
dispiegarsi la musica, è possibile un effetto di diverso ge- 
nere. Infatti se alla musica manca un contenuto più pro- 
fondo o in generale una espressione più ricca di anima, 
può accadere che da un lato ci accontentiamo del sem- 
plice suono sensibile e dell’eufonia, senza che sorga in noi 
nessun altro movimento interno, e che, dall'altro, seguia- 
mo con riflessioni intellettuali il corso armonico e melo- 
dico, senza che l’animo interno ne sia commosso e trasci- 
nato. Anzi, specialmente nella musica incontriamo questa 
semplice analisi intellettuale per la quale nell'opera d’arte 
non c'è altro che l’abilità di un virtuosismo. Ma se fac- 
ciamo astrazione da questo aspetto intellettuale e ci la- 
sciamo liberamente andare, l’opera musicale ci attrae a 
sé interamente e ci trascina: e ciò senza contare la po- 
tenza che l’arte in quanto tale esercita in generale su 
di noi. Il potere peculiare della musica è una poten- 
za elementare, cioè risiede nell’elemento del suozo, in 
cui l’arte qui si muove. 

68) Il soggetto viene colto da questo elemento non 


1194 


semplicemente secondo questa o quella particolarità, né 
viene preso semplicemente tramite un contenuto determi- 


: nato, ma viene trasferito dentro l’opera ed esso stesso 


posto in attività secondo il suo Io semplice, secondo il 
centro della sua esistenza spirituale. Cosî, p. es., di fronte 
e dei ritmi che facciano spicco e che facilmente trascor- 
rano, troviamo subito piacere ‘a battere il tempo, a can- 
tare la melodia e, quando si tratta di musica da ballo, 
il movimento passa addirittura alle gambe: insomma, 
il soggetto viene ad essere investito come questa per- 
sona. Viceversa, di fronte ad un procedere semplice- 
mente regolare che, nella misura in cui rientra nel tem- 
po, diviene ritmico ad opera di questa uniformità e 
non possiede nessun altro contenuto, da un lato richie- 
diamo un’estrinsecazione di questa regolarità come tale, 
affinché questo procedere divenga per il soggetto in un 
modo esso stesso soggettivo, dall’altro desideriamo un 
adempimento più preciso di questa uniformità, ed en- 
trambe le cose sono offerte dall’accompagnamento mu- 
sicale. In tal modo alla marcia dei soldati viene aggiunta 
una musica che stimola l’interno alla regolarità della 
marcia, concentra il soggetto in questo compito e lo 
riempie armonicamente con ciò che ha da fare. Analo- 
gamente la confusione senza regola che regna intorno ad 
una table d’hòte fra molte persone, e le reazioni insod- 
disfacenti che provoca, ci sono moleste. Questo andiri- 
vieni, questo chiacchierare, far strepito devono essere 
regolati e, poiché insieme al mangiare e al bere si ha a 
che fare con del tempo vuoto, questo vuoto va riempito. 
Anche in questa occasione, come in molte altre, la mu- 
sica è un espediente efficace, ed inoltre allontana altri 
pensieri, distrazioni e idee. 

yy) Si mostra qui al contempo la connessione dell'in- 
terno soggettivo con il tempo come tale, che costituisce 
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l’elemento generale della musica. Infatti l’interiorità co- 
me unità soggettiva è la negazione attiva della coesistenza 
indifferente nello spazio ed è quindi unità negaziva. Ma 
dapprima questa identità con sé rimane del tutto astratta 
e vuota e consiste solo nel far se stessa oggetto, e tuttavia 
nel superare questa oggettività, che è essa stessa di na- 
tura ideale e la stessa cosa che il soggetto, per prodursi 
in questo modo come l’unità soggettiva. L’attività nega- 
tiva egualmente ideale è nel suo regno dell’esteriorità il 
tempo. Infatti, in primo luogo, esso cancella la co-esi- 
stenza indifferente dello spaziale e ne concentra la conti- 
nuità nel puzzo temporale, nell'ora. Ma il punto tempo- 
rale, in secondo luogo, si mostra subito come negazione 
di sé, in quanto questo ora, non appena è, si supera 
in un altro ora e quindi fa comparire la sua attività ne- 
gativa. In terzo luogo, a causa dell’esteriorità nel cui 
elemento si muove il tempo, non si perviene certo all’uni- 
tà veramente soggettiva del primo punto temporale con 
l’altro, a cui l’ora si supera, ma l’ora rimane sempre lo 
stesso ora pur nel suo mutamento; infatti ogni punto 
del tempo è un ora €, preso semplicemente come punto 
temporale, è indistinto dall’altro, tanto quanto l'io a- 
stratto lo è dall’oggetto a cui si supera ed in cui, poiché 
questo oggetto è solo l’io vuoto stesso, conviene con sé. 

Più determinatamente, l’io reale stesso appartiene al 
tempo con cui, se noi facciamo astrazione dal contenuto 
concreto della coscienza e dell’autocoscienza, esso coinci- 
de in quanto non è altro che questo vuoto movimento, 
di porsi come un altro e di superare questo mutamento, 
cioè di conservarvi se stesso, l’io e solo l’io come tale. L’io 
è nel tempo e il tempo è l’essere del soggetto stesso. Ora, 
giacché è il tempo, e non la spazialità, l'elemento essen- 
ziale in cui il suono acquista esistenza rispetto alla sua 
validità musicale ed il tempo del suono è al contempo 
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quello del soggetto, già su questa base il suono penetra 
nell’io stesso, lo prende nella sua esistenza più semplice 
e lo pone in movimento attraverso il movimento tempo- 
rale ed il suo ritmo, mentre l’ulteriore figurazione dei 
suoni come espressione di sentimenti, arreca, oltre a ciò, 
anche un compimento più determinato per il soggetto, 
che ne è egualmente colpito e trascinato. 

Questo è ciò che si può indicare come fondamento 
essenziale della potenza elementare della musica. 

8) Ma perché la musica eserciti il suo pieno effetto, 
non basta l’astratto susseguirsi. dei suoni nel loro movi- 
mento temporale. Il secondo lato che deve subentrare è 
un contenuto, un sentimento ricco di spirito per l'animo, 
e l’espressione, l’anima di questo contenuto nei suoni. 

Noi perciò non dobbiamo formarci alcuna banale opi- 
nione sull’onnipotenza della musica come tale, di cui gli 
scrittori antichi, sacri e profani, ci raccontano tante sto- 
rie favolose. Già nei miracoli civilizzatori di Orfeo, i 
suoni ed il loro movimento; pur bastando per le bestie 
selvagge che si ammansivano e si sdraiavano intorno a lui, 
non bastavano però per gli uomini che richiedevano una 
dottrina più elevata. Ed infatti gli inni che ci sono giunti 
sotto il nome di Orfeo, seppur non nella loro forma ori- 
ginaria, contengono rappresentazioni mitologiche e di 
altro genere. Analogamente sono celebri i canti di guer- 
ra di Tirteo, con cui, come si racconta, i Lacedemoni, do- 
po lunghe battaglie perdute, furono infiammati di un ir- 
resistibile entusiasmo e riportarono finalmente la vittoria 
sui Messeni. Anche qui il contenuto delle rappresenta- 
zioni che queste elegie suscitavano era la cosa principale, 
sebbene non vada negato valore ed efficacia al lato mu- 
sicale presso popoli barbari e soprattutto in tempi di pas- 
sioni ‘ribollenti. I pifferi degli scozzesi servono essen- 
zialmente ad infiammar di coraggio, ed il potere della 
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Marsigliese, del € îrz ecc., durante la Rivoluzione fran- 
cese, non può essere certo negato. Ma l’entusiasmo vero e 
proprio trova la sua ragione nell’idea determinata, nel 
vero interesse dello spirito da cui è riempita una nazio- 
ne e che può essere innalzato dalla musica ad un senti- 
mento momentaneamente più vivo, in quanto i suoni, 
il ritmo, la melodia trascinano con sé il soggetto che vi 
si abbandona. Ma nel tempo attuale noi non riterremo 
più la musica in grado di produrre da sé simile disposi- 
zione al coraggio e al disprezzo della morte. P. es., og- 
gigiorno in quasi tutti gli eserciti abbiamo una buona 
musica reggimentale, che ha come compito di occupar 
l’animo, di distrarre, di stimolare alla marcia, di infiam- 
mare all’assalto. Ma non è già con ciò che si pensa di bat- 
tere il nemico; il coraggio non nasce semplicemente con 
il suono della tromba e il rullo dei tamburi, e si dovreb- 
bero radunare molte trombe prima di poter veder crolla- 
re al loro suono una fortezza, come avvenne pet le mura 
di Gerico. Ispirazione della mente, cannoni, genio del 
comandante sortiscono oggi questo effetto, e non la mu- 
sica, che può valere solo come sostegno per le potenze 
che hanno già riempito ed hanno in loro potere l'animo. 

y) Un ultimo aspetto nei riguardi dell’efficacia sog- 
gettiva dei suoni risiede nel modo in cui l’opera musicale 
giunge a noi, a differenza di altre opere d’arte. Infatti 
in quanto i suoni non hanno per sé una sussistenza og- 
gettiva, duratura, come gli edifici, le statue e i quadri, 
ma subito spariscono con il loro fluire, l’opera d'arte 
musicale già per un verso, a causa di questa esistenza so- 
lo momentanea, ha bisogno di una riproduzione sempre 
ripetuta. Ma la necessità di una vivificazione rinnovata di 
tal genere ha anche un altro senso più profondo. Infatti, 
nella misura in cui è l'interno soggettivo stesso che la 
musica si assume a contenuto con i/ fine di portare ad ap- 
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parenza se stessa non come figura esterna ed opera og- 
gettivamente sussistente, ma come interiorità soggettiva, 
l’estrinsecazione deve anche immediatamente offrirsi co- 
me comunicazione di un soggetto vivente, nella quale 
questo trasferisce tutta la propria interiorità, Ciò avviene 
in massimo grado col canto di voci umane, ma in modo 
relativo avviene anche nella musica strumentale, che può 
pervenire ad esecuzione solo mediante gli artisti che la 
eseguono ed attraverso la loro vivente abilità sia spiritua- 
le che tecnica. 

Con questa soggettività concernente la realizzazione 
dell’opera d’arte musicale, si porta a compimento solo il 
significato del soggettivo nella musica, il quale però, se- 
guendo questa direzione, può anche isolarsi mell’estremo 
unilaterale secondo cui la virtuosità soggettiva della ri- 
produzione come tale diviene l’unico centro e contenuto 
del godimento. 

Dopo queste osservazioni non credo di dovere ag 
giungere altro nei riguardi del carattere generale della 
musica. 


2. La determinatezza particolare dei mezzi di espressione 
musicale 


Dopo aver fin qui considerato la musica solo secondo 
quel lato per cui essa deve formare e animare il suono a 
risonanza dell'interiorità soggettiva, chiediamo ora in base 
a che cosa divenga possibile e necessario che i suoni non 
siano semplicemente il grido naturale del sentimento, ma 
ne siano l’elaborata espressione artistica. Infatti il senti- 
mento come tale ha un contenuto, mentre.il suono come 
semplice suono ne è privo; perciò esso solo con un tratta- 
mento artistico può divenire capace di accogliere in sé l’e- 
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spressione di una vita interna. Nel modo più generale su 
questo punto si possono stabilire le cose seguenti. 

Ogni suono è un'esistenza autonoma, in sé compiuta, 
che però non si articola, né soggettivamente si raccoglie 
ad unità vivente come la figura umana o animale, cosf 
come d’altra parte non mostra in lui stesso, quasi un 
membro particolare dell'organismo corporeo o un qual- 
siasi tratto singolo del corpo dotato di vita spirituale o 
animale, che questa particolarità possa esistere solo nel- 
l’unione animata con le restanti membra e gli altri tratti 
in generale e cosi acquistare senso, significato ed espres- 
sione. Un quadro, rispetto al materiale esterno, consta 
certo di singole linee e colori, che possono già esistere per 
sé, ma la materia vera e propria che soltanto fa di tali 
linee e colori un’opera d’arte, le superfici, le linee ecc. 
della figura hanno un senso solo come un tutto concreto. 
Invece il singolo suono è per sé pi autonomo e fino ad 
un certo grado può essere animato da un sentimento e 
acquistare un’espressione determinata. 

Viceversa, poiché il suono non è un semplice inde- 
terminato rumoreggiare e risuonare, ma solo con la sua 
determinatezza e purezza ha in quest'ultimo un valore 
musicale, esso con questa determinatezza si trova imme- 
diatamente in relazione con altri suoni, sia rispetto al suo 
risuonare reale, che alla sua durata temporale, e anzi que- 
sto rapporto soltanto gli conferisce la sua determinatezza 
reale vera e propria e con essa la differenza, l’opposi- 
zione verso altri suoni o l’unità con altri ancora. 

Questa relazione però, a causa della relativa autono- 
mia, resta per i suoni qualcosa di esteriore, cosicché i rap- 
porti in cui essi sono posti non appartengono ai singoli 
suoni secondo il /oro concetto nello stesso modo in cui 
sono propri ai membri dell’organismo animale ed umano 
oppure alle forme del paesaggio naturale. Perciò la com- 
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binazione di suoni diversi in rapporti determinati, se pur 
non contrasta con l’essenza del suono, risulta però qual- 
cosa di creato, e non esistente già di per sé nella natura. 
Questa relazione proviene allora da un ferzo ed è solo per 
un zerzo, per colui cioè che la concepisce. 

A causa di questa esteriorità del rapporto, la determi- 
natezza dei suoni e della loro composizione si basa sul 
quanto, sui rapporti numerici che, pur essendo fondati 
sulla natura stessa del suono, sono usati però dalla mu- 
sica in un modo che è stato inventato e variato in infi- 
nite sfumature solo dall’arte stessa. 

Per quest’aspetto la vitalità in sé e per sé come unità 
organica non costituisce la base della musica, che invece 
è data dall’eguaglianza, dalla diseguaglianza ecc., in ge- 
nerale dalla forma intellettuale quale domina nel quan- 
titativo. Perciò, se si vuole parlare specificamente dei suo- 
ni musicali, le indicazioni vanno date solo secondo i rap- 
porti numerici e le sillabe arbitrariamente scelte con le 
quali abbiamo l’abitudine di contraddistinguere i suoni 
secondo questi rapporti. 

La musica, potendo cosi essere ricondotta a semplici 
quanti e alla loro determinatezza intellettuale, este- 
riore, possiede la più straordinaria affinità con l’architet- 
tura, in quanto l’una e l’altra erigono le loro invenzioni 
sulla solida base e sull’intelaiatura di proporzioni che 
non si dispiegano in sé e per sé in una libera articolazione 
organica, in cui con una determinatezza sono date al 
contempo le altre, né si fondono in una vivente unità, 
ma incominciano a divenire libera arte solo nelle forma- 
zioni successive che esse fanno scaturire da quei rapporti. 
Se l'architettura in questa liberazione non porta ad altro 
che ad una armonia delle forme ed all'animazione carat- 
teristica di un’euritmia segreta, la musica invece, avendo a 
contenuto il più intimo libero vivere ad agitarsi soggettivo 
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dell’anima, si apre al più profondo contrasto fra questa 
libera interiorità e quei fondamentali rapporti quantita- 
tivi. Essa però non può arrestarsi a questa opposizione, 
bensi assume il difficile compito di accoglierla in sé e al 
contempo di superarla, in quanto con quelle proporzioni 
necessarie essa dà, ai liberi moti dell'animo che esprime, 
una base e un terreno più sicuri su cui poi la vita interna 
si muove e si sviluppa in quella libertà che acquista con- 
tenuto solo con questa necessità. 

A questo riguardo vanno dapprima distinti nel suono 
due lati secondo cui esso può essere usato artisticamente : 
uno è la base astratta, l'elemento universale, non ancora 
specificato fisicamente, il tempo, nel cui regno rientra il 
suono. In secondo luogo abbiamo il risuonare stesso, la 
differenza reale dei suoni, sia in rapporto alla diversità 
del materiale sensibile che risuona, sia in relazione ai suo- 
ni stessi nel loro rapporto reciproco come singoli e come 
totalità. Si aggiunge poi, in terzo luogo, l’anima, che vivi- 
fica i suoni, li conchiude in un tutto libero e dà loro un’e- 
spressione spirituale nel loro movimento temporale e nel 
loro risuonare reale. Per mezzo di questi lati giungiamo a 
fissare la seguente suddivisione. 

In primo luogo, dobbiamo occuparci della durata e 
del movimento semplicemente temporali che l’arte non 
può abbandonare al caso, ma deve determinare secondo 
misure fisse e variare con differenze, restaurando poi in 
queste l’unità. Abbiamo cost la necessità del rempo, della 
battuta e del ritmo. 

Ma, in secondo luogo, la musica non ha da fare sola- 
mente con il tempo astratto ed i rapporti di durata pit 
lunga o più breve, le pause, le accentuazioni ecc., ma 
anche con il tempo concreto dei suoni determinati secon- 
do il loro risuonare, i quali perciò vanno distinti l’uno 
dall’altro non soltanto per la loro durata. Questa differen- 
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za si fonda da un lato sulla qualità specifica del materiale 
sensibile dalle cui vibrazioni si origina il suono, dall’altro 
sul numero diverso di vibrazioni con cui i corpi risuonan- 
ti oscillano nella medesima durata di tempo. In terzo luo- 
go, queste differenze si mostrano come i lati essenziali del 
rapporto dei suoni nella loro concordanza, opposizione e 
mediazione. Noi possiamo indicare questa parte, con un 
nome generale, come Ja teoria dell’armonia. 

In terzo luogo, infine, vi è la melodia; con essa il re- 
gno dei suoni, basandosi sulla battuta ritmicamente ani- 
mata e sulle differenze e movimenti armonici, si riunisce in 
un'espressione spirituale libera e ci conduce quindi fino al. 
l’ultima sezione principale, che ha da prendere in esame la 
musica nella sua unione concreta con il contenuto spiritua- 
le che deve esprimersi nella battuta, armonia e melodia. 


a) Tempo, battuta, ritmo 


Riguardo a ciò che, dapprima, concerne il lato pura- 
mente temporale del suono musicale, dobbiamo, in primo 
luogo, parlare della necessità che nella musica sia il tem- 
po in generale ‘ad essere l’aspetto dominante; in secondo 
luogo, dobbiamo parlare della battuta quale tempo rego- 
lato in modo semplicemente intellettuale; in ferzo luogo, 
del ritmo che incomincia a dar vita a questa regola astrat- 
ta, in quanto mette in rilievo determinate battute e ne 
pone in secondo piano altre. 

a) Le figure della scultura e della pittura sono coesi- 
stenti nello spazio e manifestano questa estensione reale 
in una totalità effettiva o apparente. La musica invece può 
produrre suoni solo in quanto fa vibrare in sé un corpo 
esistente nello spazio e lo mette in movimento oscilla- 
torio. Queste oscillazioni sono proprie dell’arte solo ri- 
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spetto a quel lato per cui esse si susseguono l’una all’altra; 
e cosi il materiale sensibile in generale entra nella musica, 
invece che con la sua forma spaziale, solo con la durata 
temporale del suo movimento. Ora, ogni movimento di 
un corpo esiste sempre anche nello spazio, cosicché la 
pittura e la scultura, sebbene le loro figure siano nella 
realtà in quiete, acquistano il diritto di raffigurare la 
parvenza del movimento. Tuttavia la musica non assu- 
me il movimento rispetto a questa spazialità, e quindi a 
lei resta, per dar forma, solo il tempo in cui rientra la vi- 
brazione del corpo. 

aa) Ma il tempo, in base a ciò che abbiamo visto pri- 
ma, non è come lo spazio il coesistere positivo, bensi è al 
contrario l’esteriorità negativa: come esteriorità reciproca 
superata è il puntuale, e come attività negative è il supe- 
ramento di questo punto temporale in un altro, che si 
supera egualmente, diviene un altro ecc. ecc. Nel succe- 
dersi di questi punti temporali, ogni singolo suono può da 
un lato essere fissato per sé come un uno, oppure, può, 
dall’altro, essere connesso quantitativamente con un altro, 
divenendo con ciò il tempo numerabile. All’opposto il 
tempo, essendo il sorgere e sparire ininterrotto di questi 
punti temporali, che presi come tali ‘in questa astrazione 
non particolarizzata non hanno nessuna differenza fra di 
loro, si mostra tanto come lo scorrere uniforme quanto 
come la durata in sé indifferenziata. 

86) Tuttavia la musica non può lasciare il tempo in 
questa indeterminatezza, ma deve invece determinarlo 
più precisamente, dargli una misura e ordinare il suo 
fluire secondo la regola di tale misura. Con questa trat- 
tazione per regole si passa al tempo dei suoni. Sorge qui 
subito la domanda del perché la musica in generale ab- 
bia bisogno di tali misure. La necessità di determinate 
grandezze temporali si può ricavare dal fatto che il tem- 
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po sta in strettissima connessione con l'Io semplice, che 
percepisce e deve percepire nei suoni il proprio interno, 
e tale connessione è data dal fatto che il tempo come 
esteriorità ha in sé il medesimo principio che si mostra 
operante nell’io quale base astratta di tutto ciò che è 
interiore e spirituale. Se dunque è l’Io semplice quel 
che deve divenire a sé oggettivo nella musica come in- 
terno, anche l’elemento generale di questa obiettività 
deve essere trattato conformemente al principio di quel- 
la interiorità. L’io tuttavia non è la persistenza indeter- 
minata e la durata inconsistente, bensi esso diviene Io solo 
come riunione e ritorno a sé. Esso piega il superamento 
di sé, con cui diviene oggetto, verso l’essere per sé e sol- 
tanto con questo riferimento a sé è sentimento consape- 
vole, autocoscienza, ecc. Ma in questa riunione vi è es- 
senzialmente un'interruzione del mutamento semplice 
mente indeterminato, in cui ci si presentava prima il 
tempo, in quanto il sorgere ed il perire, lo sparire ed 
il rinnovarsi dei punti del tempo non erano nient'altro 
che un trapassare interamente formale da ogni momento 
presente ad un altro dello stesso genere, e quindi solo un 
ininterrotto procedere. Di contro a questa vuota progres- 
sione, l’Io è ciò che è presso se stesso, e la cui riunione in 
sé interrompe la successione priva di determinatezza dei 
punti temporali, incide nella continuità astratta, e per l'io, 
che si ricorda di sé e si ritrova in questa discrezione di 
se stesso, opera la liberazione dal semplice uscire di sé e 
dal mutamento. 

‘La durata di un suono conformemente a questo 
principio non prosegue indeterminatamente, ma supera 
con il suo inizio e la sua fine, che divengono perciò un 
inizio ed una fine determinati, la serie per sé non diffe. 
renziata dei momenti temporali. Ma se molti suoni si 
susseguono ed ognuno acquista per sé una durata diver- 
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sa da quella dell’altro, a quella prima vuota indetermi- 
natezza torna a sostituirsi la molteplicità arbitraria e quin. 
di altrettanto indeterminata di quantità particolari. Que- 
sto vagare senza regola contraddice all’unità dell’io tanto 
quanto la progressione astratta, e in quella determinatezza 
eterogenea della durata temporale esso può ritrovarsi ed 
essere soddisfatto solo in quanto singoli quanti sono por- 
tati in un’unica unità la quale, sussumendo sotto di sé le 
particolarità, deve essere essa stessa un’unità determinata, 
pur potendo essa risultare dapprima solo di natura este- 
riore come semplice identità nell’esteriore. 

8) Questo ci conduce alla regolazione successiva, pro- 
dotta dalla battuta. 

aa) La prima cosa che va qui discussa è il fatto che, 
come abbiamo detto, le diverse parti del tempo sono lega- 
te in un'unità in cui l’io fa per sé la sua identità con sé. 
Poiché l’io qui offre solo la base come /o astratto, questa 
eguaglianza con sé si può mostrare operante, in rapporto 
al procedere continuo del tempo e dei suoni, soltanto come 
un’eguaglianza essa stessa astratta, cioè come la ripeti 
zione uniforme della medesima unità temporale. In base 


a questo principio la battuta nella sua determinatezza - 


semplice consiste solo nel fissare una determinata unità 
di tempo come regola e misura sia per l’interruzione mar- 
cata della successione temporale fin qui indifferenziata, 
che per la durata egualmente arbitraria di singoli suoni, 
che vengono ora riuniti in un’unità determinata; e consi- 
ste pure nel fare si che questa misura temporale si rin- 
novi sempre in astratta uniformità. A questo riguardo la 
battuta ha il medesimo compito che è svolto dalla re- 
golarità nell’architettura quando questa, p. es. colloca 


una accanto all’altra alla stessa distanza colonne aventi 


la medesima altezza ed il medesimo spessore, oppure re- 
gola secondo il principio dell’uniformità una serie di fi- 
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nestre aventi una determinata grandezza. Anche qui ci 
sono una determinatezza fissa e la sua ripetizione intera- 
mente uniforme. In questa uniformità l’autocoscienza ri- 
trova se stessa come unità, in quanto riconosce la pro- 
pria uniformità come ordine della molteplicità arbitraria, 
ed al contempo, nel ritorno della medesima unità, si ri- 
corda che questa già c’era e proprio con il suo ritorno si 
mostra come regola dominante. Ma la soddisfazione che 
l'io acquista con la battuta in questo ritrovar se stesso è 
tanto più completa, in quanto l’unità e l'uniformità non 
sono propri né al tempo né ai suoni come tali, ma ap- 
partengono solo all’io e sono da questo immessi nel 
tempo per la sua autosoddisfazione. Infatti nel naturale 
non si trova questa identità astratta. Gli stessi corpi cele- 
sti nel loro movimento non mantengono un ritmo uni- 
forme, ma accelerano o ritardano il loro corso, cosicché 
nel medesimo tempo non percorrono il medesimo spa- 
zio. Lo stesso accade con la caduta dei corpi, con il movi- 
mento del lancio, ecc., e ancor meno gli animali riducono 
il loro correre, saltare, ghermire, ecc., al ritorno esatto di 
una misura di tempo determinata. Rispetto a ciò la bat- 
tuta proviene esclusivamente dallo spirito im'una misura 
molto maggiore di quanto non avvenga per le regolari de- 
terminazioni di grandezza dell’architettura, per le quali si 
possono ancor meglio scoprire delle analogie della natura. 

88) Ma se l’io nella molteplicità dei suoni e della loro 
durata, in quanto percepisce sempre quella medesima 
identità che egli stesso è e che da lui ha origine, deve ri- 
tornare a sé attraverso la battuta, è necessaria, perché l’u- 
nità determinata sia sentita come regola, anche la presen- 
za di quel che è senza regola e privo di uniformità. Infat- 
ti la determinatezza della misura, solo per il fatto che vin- 
ce ed ordina quel che è arbitrariamente ineguale, si mo- 
stra come unità e regola della molteplicità accidentale. 


1207 


Perciò essa deve accoglier in se stessa quest’ultima e far 
apparire l'uniformità nel difforme. Questo è ciò che solo 
dà alla battuta la sua determinatezza in se stessa e quindi 
anche verso altre misure di tempo che possono essere ri- 
petute a cadenza. 

yy) In base a ciò, ora, la molteplicità che è riunificata 
in una battuta, ha la sua zorma determinata secondo cui 
si suddivide e si ordina. Da qui allora sorgono, in terzo 
luogo, i diversi generi di battuta. La prima cosa che a 
questo riguardo si può indicare è la divisione della battu- 
ta in se stessa secondo il numero pari o dispari delle 
parti eguali ripetute. Del primo genere sono, p. es. la 
battuta di due quarti e quella di quattro quarti. Qui il 
numero pari si mostra come fondamentale. D'altro ge- 
nere è invece la battuta di tre quarti, in cui le parti, cer- 
tamente eguali fra di loro, formano nondimeno un’unità 
in numero dispari. Le due determinazioni si trovano riu- 
nite, p. es., nella battuta di sei ottavi, che numerica- 
mente sembra essere eguale a quella di tre quarti, ma in 
effetti si divide non in tre, ma in due parti, di cui però sia 
l'una come l’altra nei riguardi della loro successiva divisio- 
ne-prendono a principio il tre in quanto numero dispari. 

Questa specificazione costituisce la sempre ripetentesi 
regola di ogni battuta particolare. Ma per quanto la 
battuta determinata debba regolare la varietà della dura- 
ta e la frazione maggiore o minore di questa, il suo domi- 
nio non può arrivare fino al punto da sottomettersi in mo- 
do del tutto ‘astratto questo molteplice, cosicché nella bat- 
tuta di quattro quarti si incontrino solo quattro quarti 
di nota interamente eguali, in quella di tre quarti so- 
lo tre, di.sei ottavi solo sei ecc. La regolarità invece si 
limita solo al fatto che, p. es., nella battuta di quattro 
quarti la somma delle singole note contiene solo quattro 
parti eguali, che per il resto però non soltanto si fraziona- 
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no in ottavi e in sedicesimi, ma all'opposto possono altret- 
tanto anche riunirsi e presentare pure altre grandi di- 
versità. 

Y) Ma quanto più procede questo ricco mutamento, 
tanto più è necessario che le frazioni essenziali della bat- 
tuta si affermino in esso e siano mostrate anche real- 
mente come la regola di primario rilievo. Ciò accade con 
il ritmo che solo arreca alla misura ed alla battuta l’ani- 
mazione vera e propria. Anche nei riguardi di questa 
animazione si possono distinguere diversi lati. 

aa) In primo luogo dobbiamo parlare dell’accento, che 
è posto in modo più o meno udibile su parti determi- 
nate della battuta, mentre altre parti si susseguono invece 
senza accento. A seconda della maggiore o minore accen- 
tuazione a loro volta diverse, ogni singolo genere di bat- 
tuta acquista il suo ritmo particolare che è esattamente 
connesso con questo determinato genere di suddivisio- 
ne. P. es., la battuta di quattro quarti, in cui fonda- 
mentale è il numero pari, ha una doppia arsi, una vol- 
ta sul primo quarto e un’altra, ma più debolmente, 
sul terzo, Queste parti, a causa della loro maggiore ac- 
centuazione, vengono chiamate battute duone, le altre 
invece battute cattive. Nella battuta di tre quarti l’accen- 
to poggia solo sul primo quarto; mentre in quella di sei 
ottavi ricade sul primo e sul quarto ottavo, cosicché il 
doppio accento mette qui in rilievo la divisione pari in 
due metà. i - 

68) Quando la musica fa da accompagnamento, il suo 
ritmo ha un rapporto essenziale con quello della poesia. 
In'senso molto generale voglio qui solo osservare che gli 
accenti della battuta non devono direttamente contrastare 
con quelli del metro. Perciò, se una sillaba non accen- 
tata secondo il ritmo del verso si trova in una battuta 
buona, e l’arsi o addirittura la cesura si trovano in una 
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battuta cattiva, ne deriva una falsa contraddizione tra il 
ritmo della poesia e della musica, che è meglio eliminare. 
Lo stesso dicasi per le sillabe lunghe e brevi; anch'esse de- 
vono in generale concordare con la durata dei suoni in 
modo che le sillabe lunghe poggino su note lunghe e le 
sillabe brevi su note brevi, sebbene questo accordo non 
deve essere spinto fino alla precisione estrema, perché alla 
musica spesso può essere concesso uno spazio maggiore 
per la durata delle lunghe e per la loro più ricca sud- 
divisione, 

‘1v) Dalla astrazione e dal rigoroso ritorno regolare del 
ritmo della battuta va in terzo luogo distinto, per dirla 
subito, il ritmo più animato della melodia. In questo 
campo la musica possiede una libertà analoga e perfino 
maggiore della poesia. È noto che nella poesia non è ne- 
cessario far coincidere l’inizio e la fine delle parole con 
l’inizio e la fine dei piedi, e una simile continua coinci- 
denza dì anzi luogo ad un verso fiacco, senza cesura. 
Parimenti l’inizio e la fine delle frasi o dei periodi non 
devono necessariamente coincidere con l’inizio o la fine di 
un verso; al contrario un periodo finisce meglio al princi 
pio o anche nel mezzo e verso gii ultimi piedi, e ne inco- 
mincia poi uno nuovo che fa da passaggio dal primo verso 
al seguente. Allo stesso modo ci si comporta nella musica 
nei riguardi della battuta e del ritmo. La melodia e i 
suoi diversi periodi non è necessario che incomincino rigo- 
rosamente con la levata di una battuta e chiudano con la 
fine di un’altra, ma possono in generale emanciparsi tanto 
che l’arsi principale della melodia cada in quella parte di 
una battuta a cui non compete questa levata secondo il 
suo ritmo abituale; mentre viceversa un suono che nel cor- 
so naturale della melodia non dovrebbe avere nessun rilie- 
vo marcato, può avere il proprio posto nella battuta buona 
che richiede un’arsi, cosicché, dunque, tale suono, in rap- 
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porto al ritmo della battuta, opera con un valore diverso 
da quello che potrebbe per sé pretendere nella melodia. 
Il contrasto fra il ritmo della battuta e quello della melo- 
dia risulta nel modo più evidente nella cosiddetta sincope. 

La melodia d’altra parte, se nei suoi ritmi e nelle sue 
parti si attiene esattamente al ritmo della battuta, facil. 
mente risuona monotona, scarna e senza inventiva. Quel 
che deve essere richiesto a questo riguardo è, per dirlo 
in breve, la libertà dalla pedanteria del metro e dalla 
barbarie di un fitmo uniforme. Infatti la mancanza di 
un movimento più libero, la lentezza e la mollezza, por- 
tano facilmente alla tristezza e ‘alla noia. Ed infatti parec- 
chie nostre melodie popolari possiedono qualcosa di lu- 
gubre, di strascicato, di pesante, in quanto l’anima ha 
dinanzi a sé, quale elemento della propria espressione, 
solo un cammino abbastanza monotono, ed è portata dal 
suo mezzo a depositarvi ora anche i sentimenti lamentosi 
di un cuore spezzato. Le lingue meridionali, invece, spe- 
cialmente quella italiana, lasciano aperto un ricco campo 
per un ritmo e per un’effusione della melodia più varia- 
mente mossi, Troviamo già qui una differenza essenziale 
fra la musica tedesca e quella italiana. La scarna ed uni- 
forme scansione giambica che ricorre in tanti canti tede- 
schi uccide il libero, gioioso effondersi della melodia ed al- 
lontana ogni ulteriore slancio e svolgimento. Nel nostro 
tempo mi pare che Reichardt ed altri abbiano portato una 
nuova vita ritmica nei loro Lieder proprio per il fatto che 
hanno abbandonato questo monotono metro giambico, 
sebbene esso ancora predomini in qualcuna delle loro 
composizioni. Tuttavia l’influsso del ritmo giambico non 
si trova solo nei Lieder, ma anche in molti dei nostri mag- 
giori pezzi musicali. Perfino nel Messia di Handel, in 
molte arie e in molti cori la composizione non solo segue 
con verità declamatoria il senso delle parole, ma segue an- 
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che la cadenza del ritmo giambico, ‘sia col semplice diffe- 
renziare le lunghe dalle brevi, sia con il fatto che la lun- 


ghezza giambica acquista un tono più alto della sillaba , 


metricamente breve. Certo questo carattere è uno dei mo- 
tivi per cui noi tedeschi ci sentiamo cosî interamente a 
nostro agio di fronte alla musica di Handel, e ciò a parte 
le eccellenti qualità di essa, il suo slancio maestoso, il suo 
trascinante movimento, la sua pienezza di sentimenti tan- 
to religiosamente profondi quanto idillicamente semplici. 
Questo ingrediente ritmico della melodia è molto più fa- 
miliare nel nostro orecchio che non a quello degli italiani, 
i quali vi possono trovare qualche cosa di non libero, 
estraneo ed eterogeneo al loro orecchio. 


b) L'armonia 


L’altro lato, ora, con cui la base astratta della battuta e 
del ritmo acquista il suo compimento e quindi la possi- 
bilità di divenire musica propriamente concreta, è il re- 
gno dei suoni come suoni. Questo campo pit essenziale 
della musica abbraccia le leggi dell'armonia. Qui si at- 
faccia un nuovo elemento, inquantoché un corpo con le 
sue vibrazioni non solo esce per l’arte dalla manifesta 
bilità della sua forma spaziale e arriva fino allo sviluppo 
della sua figura per cosî dire semporale, ma risuona an- 
che in maniera diversa a seconda della sua particolare 
composizione fisica e della lunghezza e numero di vibra- 
zioni che esso compie in un tempo determinato, per cui 
deve sotto questo riguardo essere colto e artisticamente 
configurato dall’arte. 

In relazione a questo secondo elemento noi abbiamo 
da mettere in rilievo qui tre punti fondamentali. 

Infatti la prima cosa che si offre alla nostra conside- 
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razione è la differenza tra gli strumenti particolari, la 
cui invenzione ed il cui allestimento sono stati necessari 
alla musica per produrre una totalità che già nei riguardi 
del suono sensibile, indipendentemente da ogni diversità 
nel rapporto reciproco di altezza e profondità, costituisce 
una sfera di suoni differenti. 

Ma, in secondo luogo, il suono musicale, astrazione 
fatta dalla diversità degli strumenti e delle voci umane, 
è in se stesso una totalità articolata di suoni, di serie di 
suoni e di toni differenti, che in primo luogo si fon- 
dano su rapporti quantitativi e che nella determinatezza 
di questi rapporti sono i suoni che ogni strumento e la 
voce umana, nel loro tono specifico, hanno il compito 
di produrre con maggiore o minore compiutezza. 

In terzo luogo, la musica non consiste né di singoli 
intervalli, né di serie semplicemente astratte e di toni 
gli uni estranei agli altri, bensi è una concordanza, 
opposizione e mediazione concreta di suoni che per- 
ciò rendono necessaria una loro progressione ed il lo- 
ro passare reciproco gli uni negli altri. Questa combi- 
nazione e questo mutamento non si fondano semplice- 
mente sull’accidentalità e sull’arbitrio, ma sono sottopo- 
sti a leggi determinate, in cui ha la sua necessaria base 
tutto ciò che è veramente musicale. 

Ma, se veniamo a determinare con più precisione que- 
sti punti di vista, mi devo limitare qui particolarmente, 
come ho già detto, alle osservazioni più generali. 

a) La scultura e la pittura trovano già pronto più 0 
meno il loro materiale sensibile, legno, marmo, metallo, 
colori, ecc., oppure devono solo in misura minore prepa- 
rarlo per renderlo adatto ad un uso artistico. 

aa) Ma la musica, che si muove in generale in un ele- 
mento creato solo dall’arte e per essa, deve percorrere 
una fase di preparazione ben più difficile, prima di per- 
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venire alla produzione dei suoni. La scultura e la pit- 


tura, a parte la mescolanza dei metalli per la fusione, 


la tempera dei colori con il succo di piante, olii, ecc., 
la loro mescolanza per ottenere nuove sfumature, ecc., 
non hanno bisogno di altre più complesse invenzioni. 
La musica invece, fatta eccezione per la voce umana che 
la natura ci dà immediatamente, deve completamente 
procurarsi da sé i suoi mezzi usuali per i suoni reali, 
prima chie possa addirittura esistere. 

68) Per ciò che riguarda questi mezzi come tali, noi 
sopra abbiamo concepito la sonorità nel modo siffatto, che 
essa è una vibrazione del sussistere spaziale, la prima ani- 
mazione intenna che si fa valere di contro all’esteriorità 
reciproca semplicemente sensibile e che con la negazione 
della spazialità reale compare come unità ideale di tutte le 
proprietà fisiche del peso specifico e del modo di coerire di 
un corpo, Se noi poi chiediamo quali siano le qualità di 
quel materiale che è qui usato per la produzione dei 
suoni, esso è estremamente vario sia rispetto alla sua natu- 
ra fisica, che rispetto alla sua costruzione artistica: ora 
una colonna d’aria, rettilinea o ondulata, delimitata da 
un solido canale di legno o di metallo, ora una corda tesa 
rettilineamente, fatta di budella o di metallo, ora infine 
una superficie di pergamena tesa, oppure una campana 
di vetro o di metallo. A questo proposito si possono fare 
le seguenti differenze fondamentali. 

In primo luogo, è la direzione lineare che costituisce 
l’aspetto dominante e che produce gli strumenti che pos- 
sono appropriatamente essere usati musicalmente, sia 
che il principio fondamentale sia offerto da una colonna 
d’aria senza coesione, come accade per gli strumenti a 
fiato, oppure da una colonna materiale che deve essere ti- 
rata rigidamente, pur conservando sufficiente elasticità 
per poter vibrare, come è il caso degli strumenti a corda. 
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In secondo luogo, troviamo invece l'elemento della su- 
perficie, il quale però produce strumenti solo subordinati, 
come il tamburo, la campana, l’armonica. Infatti fra l’in- 
teriorità che percepisce se stessa e quel suono lineare si ve- 
rifica una segreta simpatia, in conseguenza della quale la 
soggettività in sé semplice richiede il suono delle vibra- 
zioni delle lunghezze semplici, invece delle vibrazioni 
di superfici estese o rotonde. Infatti l’interiore è, come 
soggetto, questo punto spirituale che nei suoni percepisce 
se stesso come sua estraneazione. Ma il superarsi e l’estra- 
niarsi diretto del punto non è la superficie, bensî la di- 
rezione lineare semplice. A questo riguardo superfici e- 
stese o rotonde non sono commisurate al bisogno ed alla 
forza del percepire. 

Nel caso del tamburo è la pelle che, tesa su una cassa 
vuota e percossa in un solo punto, fa vibrare tutta la su- 
perficie in un modo soltanto sordo e questo, pur essendo 
suscettibile di venir accordato, non è però tale da poter 
essere portato in se stesso, come non lo è l’intiero stru- 
mento, da una più precisa determinatezza né ‘ad ‘una 
grande multilateralità. L’opposto è dato dall’armonica 
con le sue campane di vetro temperato. Qui vi è l’inten- 
sità concentrata che non esce fuori di sé e che è di natura 
cosf penetrante che molte persone nell’ascoltarla, si sen- 
tono presto l'emicrania. Questo strumento inoltre, nono 
stante la sua specifica efficacia, non è riuscito a mante- 
nersi in auge a lungo, e d’altra parte esso difficilmente si 
può associare ad altri strumenti, in quanto troppo poco si 
accorda con essi. Nelle campane si trovano la medesima 
mancanza di suoni distinti ed il medesimo modo di bat- 
tere in un punto solo che nel tamburo, ma la campana 


‘ non è sorda come questo e risuona liberamente, sebbene 


il suo risuonare rimbombante sia poi solo un'eco, per così 
dire, dell'unico colpo puntuale. 
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Come lo strumento pi libero e più perfetto nel suo 
suono possiamo indicare, in terzo luogo, la voce umana, 
che riunisce in sé il carattere degli strumenti a fiato e di 
quelli a corda, in quanto per un lato è una colonna d’aria 
in vibrazione, mentre per l’altro, per via dei muscoli, se- 
gue il principio di una corda rigidamente tirata. Come 
già abbiamo visto per il colore della pelle umana, che esso 
come unità ideale racchiude gli altri colori ed è in tal 
modo il colore in sé più perfetto, cosi la voce umana con- 
tiene la totalità ideale dei suoni, che negli altri strumen- 
ti si dispiegano solo nelle loro differenze particolari. Per- 
ciò essa è il risuonare perfetto e si fonde quindi con gli 
altri strumenti nel modo più idoneo e più bello. Al con- 
tempo la voce umana può essere percepita come il suono 
stesso dell’anima, come il risuonare che per sua natura 
l’interno possiede come espressione dell’interno. E l’in- 
terno regola poi anche immediatamente questa estrinse- 
cazione. Negli altri strumenti, invece, è posto in vibra- 
zione un corpo che rispetto all'anima ed al sentimento di 
questa è indifferente e assai lontano per costituzione na- 
turale, mentre ‘nel canto l'anima sgorga dalla propria 
carne, Perciò appunto la voce umana — come l’animo 
soggettivo ed il sentimento stesso — si svolge in una 
grande varietà di particolarità, la quale poi, nei confronti 
delle differenze più generali, ha a fondamento rapporti 
nazionali e altri rapporti naturali. Cosî, p. es., gli italiani 
sono un popolo di cantanti presso di cui si incontrano 
spessissimo le voci più belle. Un lato principale di questa 
bellezza è in primo luogo il materiale del suono come 
tale, il puro metallo, che, se non deve giungere a semplice 
acutezza e ad una fragilità cristallina, neanche deve re- 
‘stare sordo o vuoto, bensi al contempo, e in questa risuo- 
nanza la quale sta raccolta in un modo per cosf dire com- 
patto, conserva una vita ed una vibrazione interne del 
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suono pur senza giungere al tremolio. Contemporanea- 
mente a ciò, la voce deve essere innanzi tutto pura, cioè 
accanto al suono in sé compiuto non deve manifestarsi 
nessuno stridore. 

YY) La musica può usare questa totalità di strumenti o 
isolatamente o in pieno accordo. A quest’ultimo riguardo 
l’arte si è sviluppata solo ai nostri giorni. La difficoltà di 
una simile combinazione artistica è grande, giacché ogni 
strumento ha il suo carattere peculiare che non concorda 
immediatamente con la particolarità di un altro strumen- 
to. In tal modo, sia nei riguardi dell’accordo di molti 
strumenti di specie diversa, che per il risalto efficace di 
un qualsiasi genere particolare, p. es., degli strumenti .a 
fiato o a corda, oppure per il risuonare subitaneo di 
squilli di tromba e per la successione alterna dei suoni che 
si innalzano da un coro, sono necessarie molta conoscen- 
za, avvedutezza, esperienza e dote di inventiva, affinché 
in tali differenze, mutamenti, opposizioni, passaggi € 
mediazioni, non si perda senso interno, anima e senti- 
mento. Cosî, p. es., nelle sinfonie di Mozart, che fu un 
grande maestro anche nella strumentazione e nella intel- 
ligente varietà, chiara e viva, di questa, l'alternarsi degli 
strumenti particolari mi è spesso parso come una concer- 
tazione drammatica, una specie di dialogo, in cui da una 
parte il carattere di un gruppo di strumenti si spinge 
fino al punto in cui è indicato e preparato il carattere de- 
gli altri, mentre dall'altra l’uno dà all’altro replica oppure 
aggiunge ciò che non è concesso esprimere adeguatamen- 
te al suono dello strumento precedente, cosicché da tutto 
ciò nasce nel modo più incantevole un colloquio di asso- 
nanza e risuonanza, di inizio, progressione e completa- 
mento. 

8), Il secondo elemento a cui è ancora da far cenno 
non riguarda pit la qualità fisica del suono, ma la deter- 
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minatezza del suono in se stesso e la sua relazione ad altri 
suoni. Questo rapporto obiettivo, con cui il suono come 
tale si dispiega in una cerchia di suoni che rimangono sia 
in sé, come singoli, saldamente determinati, sia in rela 
zione reciproca essenziale, costituisce l'elemento propria- 
mente armonico della musica e si fonda, rispetto al suo 
lato che dapprima è a sua volta fisico, su differenze quan- 
titative e proporzioni numeriche, Più precisamente, nei 
riguardi di questo sistema armonico, i punti importanti 
nella fase attuale sono i seguenti: 

in primo luogo, i suoni singoli nella loro misura deter- 
minata e nella relazione di questa con altri suoni: la teo- 
ria degli intervalli singoli; 

in secondo luogo, la serie combinata dei suoni nel loro 
succedersi più semplice in cui un suono rimanda imme- 
diatamente all’altro: la scala; - 

in terzo luogo, la diversità di queste scale le quali, nel- 
la misura in cui ognuna inizia da un altro suono come 
suo suono fondamentale, divengono zomi particolari, dif- 
ferenti dai rimanenti, e divengono al contempo totalità di 
questi toni. 

aa) I suoni singoli acquistano non soltanto il loro ri- 
suonare, ma anche la loro determinatezza maggiormente 
conchiusa ad opera di un corpo in vibrazione. Per po- 
ter ottenere questa determinatezza, la vibrazione non de- 
ve essere accidentale ed arbitraria, ma saldamente in sé 
determinata. Infatti la colonna d’aria, la corda tesa, la 
superficie ecc., le quali risuonano, possiedono una lun- 
ghezza ed estensione in generale; se si prende ora, p. es. 
una corda e la si fissa in due punti e si fa vibrare la parte 
tesa fra questi due punti, tutto dipende dallo spessore e 
dalla tensione. Se questi sono interamente uguali in due 
corde, si deve allora fare attenzione, secondo un'osserva- 
zione fatta per primo da Pitagora, soprattutto alla lun- 
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ghezza, in quanto le medesime corde di diversa lunghez- 
za danno in un medesimo periodo di tempo un numero 
diverso di vibrazioni. Ora, la differenza e il rapporto di 
questo numero con un altro numero costituiscono la base 
della differenza e del rapporto dei suoni particolari ri- 
spetto alla loro altezza e profondità. 

Ma se noi udiamo tali suoni, quel che sentiamo è 
qualcosa di interamente diverso da un cosi arido rappor- 
to numerico; non abbiamo affatto bisogno di sapere di 
numeri e proporzioni aritmetiche; anzi, anche se vedia- 
mo vibrare la corda, da una parte queste vibrazioni spa-’ 
riscono senza poter essere fissate da noi in un numero, 
dall’altra non abbiamo affatto bisogno di guardare al cor- 
po che risuona, per ricevere l'impressione del suo risuona- 
re. Perciò la connessione del suono con questi rapporti nu- 
merici non solo può a prima vista sembrare incredibile, 
ma può addirittura dare l'impressione che l’audizione e la 
comprensione interna delle armonie venga degradata 
quando si riconduce l'armonia al lato semplicemente 
quantitativo. Tuttavia il rapporto numerico delle vi- 
brazioni nel medesimo periodo di tempo è e rimane la 
base della. determinatezza dei suoni. Il fatto che il no- 
stro senso dell’udito sia in sé semplice, non costitui- 
sce obbiezione valida. Anche ciò che dà un'impressione 
semplice può essere in sé, sia secondo il suo concetto’ 
che la sua esistenza, qualcosa di in sé molteplice e in 
relazione essenziale con altro. Se noi, p. es., vediamo il 
blu o il giallo, il verde o il rosso, nella purezza specifi- 
ca di questi colori, abbiamo certamente la visione di u- 
na determinatezza del tutto semplice, mentre il viola 
facilmente si dimostra come una mescolanza di blu e 
rosso, Ciononostante anche il blu puro non è affatto sem- 
plice, ma è un rapporto determinato di compenetrazione 
reciproca di chiaro e scuro. Sentimenti religiosi, il senso 
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del giusto in questo o in quel caso appaiono altrettanto 
semplici, e tuttavia ogni aspetto religioso, ogni rapporto 
giuridico, contengono una molteplicità di determinazioni 
particolari, la cui unità produce questo sentimento sem- 
plice. Egualmente il suono, per quanto noi lo ascoltiamo 
e sentiamo come qualcosa di in sé assolutamente semplice, 
si fonda su una molteplicità che è da ricavare dalla de- 
terminatezza delle vibrazioni nel tempo, cioè dal numre- 
ro determinato di vibrazioni in un tempo determinato, 
poiché il suono si origina dal vibrare di un corpo e quin- 
di rientra con le sue vibrazioni nel tempo. Per meglio 
precisare questo originarsi, intendo sottolineare solo i 
punti seguenti. 

I suoni che si accordano immediatamente ed in cui 
la differenza non è percepibile come opposizione, sono 
quelli nei quali il rapporto numerico delle vibrazioni ri- 
mane semplicissimo, mentre le proporzioni pid compli- 
cate sono proprie a quelli che non armonizzano di per 
sé. Al primo genere, p. es., appartengono le ottave. In- 
fatti se una corda le cui vibrazioni determinate danno 
il suono fondamentale viene accordata e viene divisa in 
due, la seconda metà cos ottenuta compie, nei confronti 
della corda intiera, un numero doppio di vibrazioni nel 
medesimo lasso di tempo. Egualmente nella quinta vi 
sono tre vibrazioni rispetto alle due del suono fonda- 
mentale; nella terza, cinque rispetto a quattro. Diversa- 
mente invece stanno le cose per la seconda e la settima, 
in cui vi sono orto vibrazioni del suono fondamentale 
di contro a nove e a quindici. 

06) Abbiamo già visto che questi rapporti non devono 
essere scelti accidentalmente, ma devono possedere una 
necessità interna sia dei loro lati particolari ‘che della 
totalità di questi. Perciò i singoli intervalli che possono 
essere determinati secondo questi rapporti numerici non 
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possono arrestarsi ad una indifferenza reciproca, ma de- 
vono riunirsi come una totalità. Il primo insieme tonale 
che ne deriva non è però ancora un accordo concreto di 
suoni differenti, bensi è una successione del tutto astratta 
di un sistema, una successione dei suoni secondo il loro 
semplicissimo rapporto fra di loro e con il posto che han- 
no all’interno della loro totalità. Ciò costituisce la serie 
semplice dei suoni, la scala. La sua determinazione fonda- 
mentale è la tonica, che si ripete nella sua ottava e di- 
spiega gli altri sei suoni entro questo doppio confine, il 
quale ritorna a se stesso per il fatto che il suono fonda- 
mentale nella sua ottava concorda immediatamente con 
se stesso. Gli altri suoni della scala concordano immedia- 
tamente con il suono fondamentale, come la terza e la 
quinta, oppure hanno nei suoi riguardi una pit essen- 
ziale differenza di suoni, come la seconda e la settima, e 
si dispongono allora in una successione specifica la cui de- 
terminatezza non intendo tuttavia qui discutere pit am- 
piamente. 

vr) In terzo luogo, da questa scala si originano le va- 
rietà di sori, Infatti ogni suono della scala può a sua volta 
essere posto come suono fondamentale di una muova e 
particolare serie che si ordina secondo la stessa legge della 
prima. Con lo sviluppo della scala in una maggiore ric- 


; chezza di suoni si è perciò mutato anche il numero dei to- 


ni, che nella musica moderna sono, p. es., più numerosi 
che nella musica antica, Inoltre abbiamo visto che i diver- 
si suoni della scala in generale si trovano fra di loro nel 
rapporto di una concordanza più immediata o di uno 
scarto e di una differenza più essenziale. Perciò anche le 
serie che scaturiscono da questi suoni come suoni fonda- 
mentali o indicano un rapporto più preciso di affinità e 
quindi immediatamente permettono il passaggio dall’una 
all’altra sulla base della loro estraneità un tale immediato 
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procedere. Inoltre i toni si disgiungono nella differenza di 
durezza e morbidezza, di tono maggiore e tono minore, 
ed infine attraverso il suono fondamentale da cui sì ori- 
ginano acquistano un carattere determinato che da parte 
sua corrisponde ad un genere particolare di sentimento, 
di pianto, di gioia, di tristezza, di incitamento incorag- 
giante. In questo senso già gli antichi hanno trattato mol- 
to della differenza delle tonalità e l'hanno anche svilup- 
pata ad un molteplice uso. 

x) Il terzo punto fondamentale che noi dobbiamo 
trattare prima di chiudere le nostre brevi considerazioni 
sulla teoria dell'armonia, riguarda la concordanza armo- 
nica dei suoni stessi, il sistema degli accordi. 

au) Abbiamo visto fin qui che gli intervalli costitui- 
scono un tutto, ma questa totalità si è dispiegata in primo 
luogo nelle scale e nei toni solo in serie semplici, nella 
cui successione ogni suono è comparso singolarmente per 
sé. Perciò si trattava di un suonare ancora astratto, perché 
compariva sempre 44 sola determinatezza particolare. 
Ma, essendo i suoni quel che sono solo per il loro rap- 
porto reciproco, essi dovranno acquistare esistenza anche 
come questo suonare concreto, cioè i diversi suoni si de- 
vono riunire in un unico risuonare. Questo risuonare 
concorde, che però non riguarda essenzialmente il nume- 
ro dei suoni unificantisi, cosicché anche due soli suoni 
possono formare un'unità di tal genere, costituisce il con- 
cetto di accordo. Se difatti già i suoni singoli nella loro de- 
terminatezza non devono essere abbandonati al caso e al- 
l’arbitrio, ma devono essere regolati e, nella loro successio- 
ne, ordinati da leggi interne, queste stesse leggi devono 
comparire anche per gli accordi, per determinare quale 
genere di combinazione va ammesso nella musica e quale 
invece escluso. Solo da queste leggi è data la teoria dell’ar- 
monia nel senso vero e proprio, secondo cui anche gli ac- 
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cordi si dispiegano a loro volta in un sistema in se stesso 
necessario. : 

68) In questo sistema, ora, gli accordi pervengono fino 
alla particolarità e alla differenza reciproca, giacché sono 
sempre suoni dezerminati quelli che si accordano. Perciò 
noi abbiamo subito a che fare con una totalità di accordi 
particolari, Per quel che riguarda la sua suddivisione più 
generale, si possono qui far valere di nuovo quelle deter- 
minazioni a cui ho già brevemente accennato a proposito 
degli intervalli, delle scale e dei toni. 

Infatti un primo genere di accordi è quello in cui si 
incontrano suoni che immediatamente concordano. In tal 
caso non ha luogo nessuna opposizione, nessuna contrad- 
dizione, e la consonanza completa rimane imperturbata; 
ciò si verifica per i cosiddetti accordi consonanti, la cui 
base è data dal tritoro. È noto che esso consiste del tono 
fondamentale, della terza o Mediante e della quinta o 
Dominante. Vi è qui espresso il concetto dell’armonia 
nella sua forma più semplice, anzi la natura del concetto 
in generale. Infatti noi abbiamo dinanzi una totalità di 
suoni differenti che mostrano questa differenza altrettanto 
come un'unità imperturbata; si tratta di un'identità im- 
mediata, che però non manca di particolarizzazione e me- 
diazione, mentre al contempo la mediazione non si arresta 
all'autonomia dei suoni differenti e non si deve acconten- 
tare del semplice oscillare in qua e in là di un rapporto 
relativo, bensf effettua realmente l’unione e perciò ritorna 
all’immediatezza in sé. 

In secondo luogo, quel che manca ai diversi generi di 
tritono, che io qui non posso prendere in considerazione 
più particolarmente, è la comparsa reale di una contrap- 
posizione più profonda. Ma abbiamo già prima visto che 
la scala, oltre a quei suoni.che senza contrasto si accorda- 
no l’uno con l’altro, ne contiene ancora altri che eliminano 
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questo accordo. Un suono del genere sono la settima mi- 
nore e la settima maggiore. Queste, poiché fanno parte 
parimenti della totalità dei suoni, si devono fare strada an- 
che nel tritono. Ma se ciò accade, quella immediata unità 
e consonanza viene distrutta, in quanto interviene un suo- 
no di risuonanza essenzialmente diversa, con cui compare 
veramente per la prima volta una differenza determinata, 
e proprio come opposizione. La profondità vera e propria 
dei suoni nel loro insieme è costituita dal fatto che essi 
giungono ad opposizioni essenziali di cui non temono l’a- 
cutezza e le lacerazioni. Infatti il vero concetto è, sî, unità 
in sé, ma non solo unità immediata, bensi essenzialmente 
unità in sé scissa, disgiunta in opposizioni. Cosi, p. es., io 
ho, sf, sviluppato nella mia Logica il concetto come sog- 
gettività, ma questa soggettività come unità ideale perspi- 
cua si supera nel suo opposto, nell’oggettività; anzi essa, 
come ciò che è semplicemente ideale, è solo una unilatera- 
lità e particolarità, che si mantiene di contro un altro, un 
opposto, l’oggettività, ed è vera soggettività solo quando 
entra in questa opposizione, la vince e la dissolve. Cosî 
anche nel mondo reale ci sono le nature superiori a cui è 
dato sopportare in sé il dolore dell’opposizione e di vin- 
cerne la potenza. Ora, se la musica deve esprimere artisti- 
camente sia il significato interno che il sentimento sogget- 
tivo del contenuto più profondo, di quello religioso ad es. 
— e anzi di quello religioso cristiano, in cui un lato fon- 
damentale è costituito dagli abissi del dolore — essa deve 
possedere nel suo campo tonale mezzi che siano in grado 
di descrivere la lotta di opposti. Ed essa acquista tali mez- 
zi negli accordi dissonanti, detti di settima e di nona, nel 
cui esame circostanziato io qui non posso però adden- 
trarmi. 

Se invece, noi guardiamo, in terzo luogo alla natura 
generale di questi accordi, l’altro punto importante è il 
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fatto che essi mantengono in un’unica e identica unità un 
opposto sotto questa forma di opposizione. Ma che l’op- 
posto sia in unità come opposto, ciò è assolutamente con- 
traddittorio e inconsistente. Gli opposti in generale, secon- 
do il loro concetto interno, non hanno un sostegno saldo 
né in se stessi né nella loro opposizione. Al contrario, nel- 
la loro opposizione stessa essi sono distrutti. L'armonia 
perciò non può arrestarsi a tali accordi, che offrono all’o- 
recchio solo una contraddizione che esige di essere sciolta 


| per potere arrecare soddisfazione all’orecchio e all’animo. 


Insieme con l’opposizione è allora data immediatamente 
la necessità di una dissoluzione delle dissonanze e un ri- 
torno ai tritoni. Solo questo movimento come ritorno 
dell’identità a sé è in generale il vero. Ma nella musica 
questa piena identità è possibile solo come un dispiegarsi 
temporale dei suoi momenti, che perciò divengono una 
successione, e tuttavia dimostrano la loro reciproca appar- 
tenenza con il fatto che essi si palesano come il movi- 
mento necessario di una progressione reciproca fondata 
in se stessa e come un corso essenziale del mutamento. 

yy) Con ciò siamo giunti ad un ferzo punto a cui dob- 
biamo dedicare la nostra attenzione. Se infatti già la scala 
era una successione di suoni in sé salda, sebbene dappri- 
ma ancora astratta, anche gli accordi non restano isolati e 
per sé stanti, bensi acquistano un riferimento interno l’u- 
no all’altro ed il bisogno di mutare e progredire. In questa 
progressione, che pur può acquistare un'ampiezza di cam- 
biamento più significativa di quella che è possibile nella 
scala, non deve però di nuovo introdursi il semplice arbi- 
trio, bensi il movimento da accordo ad accordo deve pog- 
giare da un lato sulla natura degli accordi stessi, dall'altro 
sui toni a cui essi conducono. A questo riguardo la teoria 
della musica ha formulato diversi divieti, la cui esposizio- 
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ne e giustificazione ci porterebbe però a considerazioni 
troppo difficili e vaste. Perciò intendo accontentarmi di 
queste poche generalissime osservazioni. 


c) La melodia 


Se guardiamo indietro a ciò che ci ha occupato nei ri- 
guardi dei mezzi di espressione particolari della musica, 
vediamo che abbiamo considerato come prima cosa la for- 


ma della durata semporale dei suoni rispetto al tempo, alla 


battuta e al ritmo. Da qui siamo passati ai suoni reali: e 
cioè prima al suono degli strumenti e della voce umana, 
poi, in secondo luogo, alla determinazione fissa della mi- 
sura degli intervalli e alla loro astratta successione nella 
scala e nei diversi toni, e infine, in terzo luogo, alle leggi 
degli accordi particolari e alla loro progressione reciproca. 
Ora l’ultimo campo, in cui quelli precedenti si fondono 
in unità e in quest’identità costituiscono la base per l’u- 
nione e lo sviluppo veramente liberi dei suoni, è la 
melodia. 

Infatti l'armonia abbraccia solo i rapporti essenziali 
che costituiscono la legge della necessità per'il mondo 
dei suoni, ma che sono non già musica vera e propria, al- 
trettanto come non lo è la battuta e il ritmo, bensî sono 
solo la base sostanziale, il terreno ed il fondamento con- 
formi a legge su cui si.muove l’anima libera. Il lato poe- 
tico della musica, la lingua dell’anima che effonde in suo- 
ni la gioia interna e il dolore dell’animo e in questa effu- 
sione si innalza con forza mitigante al di sopra del po- 
tere naturale del sentimento, con ciò trasformando l’at- 
tuale commozione dell’interno in una percezione di sé, in 
un libero indugiare presso di sé, e dando quindi al cuore 
la liberazione dalla stretta della sofferenza e della gioia: 
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questo lato poetico, ed esso soltanto, ossia il libero suono 
dell'anima nel campo della musica è ciò che costituisce la 
melodia. Quest'ultimo ambito, in quanto costituisce il 
lato poetico superiore della musica, il regno delle. sue 
invenzioni propriamente artistiche nell’uso degli elemen- 
ti fin qui considerati, è ciò di cui noi ora dovremmo so- 
prattutto parlare. Tuttavia proprio qui ci imbattiamo 
nelle difficoltà sopra accennate, Infatti per un lato una 
trattazione ampia ed esauriente del tema richiederebbe 
una conoscenza pil precisa delle regole della composi- 
zione ed una familiarità con le più perfette opere musi- 
cali interamente diversa da quella che io possiedo e mi 
sono saputo procurare, giacché raramente si ode qual- 
cosa di esauriente e preciso da parte dei veri intenditori 
e dei musicisti professionisti, e quasi nulla anzi da questi 
ultimi, che sono spesso le persone spiritualmente più in- 
significanti. D'altro lato è implicito nella natura della 
musica stessa che in essa il determinato e il particolare 
si possa e debba fissare e mettere in rilievo in maniera 
più generale assai meno che non nelle altre arti. Infatti, 
per quanto la musica accolga in sé un contenuto spiri- 
tuale e faccia ad oggetto della propria espressione l’inter- 
no di questo oggetto o i movimenti interni del senti 
mento, tuttavia questo contenuto, proprio perché è colto 
nella sua interiorità o risuona come sentimento sogget- 
tivo, resta nell’indeterminato e nel vago. Ed i mutamen- 
ti musicali non sono sempre contemporaneamente anche 
mutamenti di un sentimento o di una rappresentazione, 
di un pensiero o di una figura individuale, bensi sono 
una progressione semplicemente musicale che gioca con 
se stessa e in questo gioco introduce un metodo. Perciò 
intendo limitarmi solo alle seguenti osservazioni gene- 
rali che mi paiono interessanti e appropriate. 

a) La melodia, nel suo libero svolgimento dei suoni, 
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da una parte si libra indipendente sulla battuta, sul ritmo 
e sull’armonia, dall’altra però non ha altro mezzo per 
realizzarsi se non appunto i movimenti ritmici e di 
battuta dei suoni nei loro rapporti essenziali e in se 
stessi necessari. Il movimento della melodia quindi è 
rinchiuso entro questi mezzi della sua esistenza e non 
deve pretendere di acquistare esistenza in essi contro 
la loro legislazione necessaria secondo la cosa stessa. 
Ma in questa stretta associazione con l’armonia come 
tale la melodia non perde già la sua libertà, bensi si li- 
bera solo da quella soggettività che un arbitrio acciden- 
tale presenta nelle progressioni capricciose e nei suoi biz- 
zarri mutamenti, e solo-cosî acquista la sua vera autono- 
mia. Infatti la libertà autentica non si oppone al necessa- 
rio come ad una potenza estranea e quindi gravosa e sof- 
focante, ma ha questo sostanziale come l'essenza in lei 
stessa immanente, con lei identica, rispetto alle cui esigen- 
ze essa segue solo le proprie leggi e soddisfa sa/mente alla 
propria natura che devierebbe da se stessa e diverrebbe a 
se stessa infedele solo se si allontanasse da queste prescri- 
zioni. Viceversa risulta anche che la battuta, il ritmo e 
l'armonia presi per sé sono solo delle astrazioni che non 
hanno validità musicale alcuna nel loro isolamento, ma 
possono pervenire ad un'esistenza veramente musicale so- 
lo con la melodia e dentro di essa, come momenti e lati 
della melodia stessa. Il segreto principale delle grandi 
composizioni risiede nella differenza, in tal modo portata 
ad accordo,.tra melodia e armonia. 

8) Per quel che a questo proposito riguarda, in secon- 
do luogo, il carattere particolare della melodia, le seguenti 
differenze mi appaiono importanti. 

ua) Ir primo luogo, la melodia si può limitare, rispet- 
to al suo corso armonico, ad una cerchia del tutto sem- 
plice di accordi e toni, in quanto si estende solo entro 
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quei rapporti di suoni che si accordano senza contrasto 
gli uni agli altri e che essa tratta del resto semplicemente 
come base per trovare nel loro terreno solo i punti di so- 
stegno generali per i suoi successivi movimenti e figura- 
zioni. P. es., le melodie delle canzoni, che non perciò sono 
superficiali, ma possono essere profondamente espressive, 


‘di solito si muovono nei rapporti più semplici dell’armo- 


nia. Esse non hanno affatto problemi di difficili intrecci 
degli accordi e dei toni, in quanto si accontentano di 
quelle progressioni e modulazioni che, per operare un 
accordo reciproco, non si spingono fino ad aspre opposi- 
zioni, né richiedono molteplici mediazioni prima di in- 
staurare l’unità soddisfacente. Questo modo di proce- 
dere certo può anche condurre a delle superficialità, come 
si vede in molte melodie moderne italiane e francesi, la 
cui successione armonica è del tutto superficiale, mentre 
il compositore cerca di sostituire soltanto con l’attrattiva 
piccante del ritmo o con altri artifici quel che per questo 
aspetto gli manca. Ma in generale il vuoto della melodia 
non è un effetto necessario della semplicità della sua 
base armonica. 

88) Un'ulteriore differenza consiste, in secondo luogo, 
nel fatto che la melodia non si sviluppa più, come nel pri- 
mo caso, semplicemente con uno svolgimento di singoli 
suoni in una successione armonica progrediente relativa- 
mente per sé come base semplice; bensi che ogni singolo 
suono della melodia invece si completa come un tutto 
concreto in un accordo e quindi da un lato acquista una 
ricchezza di suoni, mentre dall'altro si intreccia con il pro- 
cedere dell’armonia in un modo cosi stretto che non va 
più fatta quella differenza più determinata fra una me- 
lodia che si dispiega per sé ed una armonia che offre 
soltanto i punti di appoggio per l’accompagnamento ed 
un terreno e una base pit solidi. Armonia € melodia 
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rimangono allora il medesimo compatto intiero, ed un 
mutamento in un lato è al contempo un mutamento ne- 
cessario  nell’altro. Questo ha luogo, p. es., particolar- 
mente nei cori a quattro voci. Parimenti, la medesima 
melodia può intrecciarsi a più voci in modo tale che 
questo intreccio costituisca un procedimento armonico, 
oppure anche melodie diverse possono essere armonica- 
mente compenetrate ed elaborate in modo analogo, co- 
sicché l’incontro di determinati suoni di queste melodie 
formi sempre un'armonia, come avviene spesso, p. €s., 
nelle composizioni di Sebastiano Bach. Il cammino si 
spezza allora in vari rivoii, divergenti gii uni dagli al- 
tri, che sembrano poi autonomamente coesistere ed in- 
trecciarsi, ma conservano invece una relazione essenzial- 
mente armonica fra di loro, la quale reintroduce di nuo- 
vo una necessaria consonanza. 

yy) In questo genere: di trattazione alla musica più 
profonda è non solo permesso di spingere i suoi movi- 
menti fino ai limiti di una consonanza immediata ed an- 
zi di distruggere prima questa consonanza per poi tornare 
a lei, ma essa al contrario deve dissociare la prima con- 
cordanza semplice in dissonanza. Infatti solo in tali op- 
posizioni sono fondati quei più profondi rapporti e se- 
greti dell’armonia, nei quali c'è per sé una necessità; e 
cosî anche i movimenti penetranti della melodia possono 
trovare la loro base solo in questi rapporti armonici più 
profondi. Perciò l’arditezza della composizione musicale 
volge alle opposizioni, fa appello a tutte le più forti con- 
traddizioni e dissonanze e mostra la propria forza nello 
smuovere tutte le forze dell’armonia, le cui battaglie, 
d'altro canto, essa ha la certezza di poter placare, cosi 
come è certa di festeggiare cosf la vittoria soddisfacente 
di un acquietamento melodico. È questa una lotta fra 
la libertà e la necessità: una lotta fra la libertà che la fan- 
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tasia ha di abbandonarsi ai suoi voli, e la necessità di quei 
rapporti armonici, di cui ha bisogno per la sua estrinseca- 
zione ed in cui risiede il suo proprio significato. Ma se 
la cosa principale sono l'armonia, l’uso di tutti i suoi 
mezzi, l’arditezza della lotta in questo uso e contro que- 
sti mezzi, la composizione diviene facilmente pesante € 
erudita, inquantoché o le manca realmente la libertà del 
movimento, oppure essa non lascia affatto venir fuori il 
completo trionfo della libertà stessa. 

y) In terzo luogo, infatti, in ogni melodia quel che è 
propriamente melodico, cantabile, deve mostrarsi, in qual- 
siasi genere di musica esso si trovi, come l’aspetto predo- 
minante, indipendente, che nella ricchezza della sua e- 
spressione né dimentica se stesso, né si perde. Per questo 
lato la melodia è certo la determinabilità e possibilità in- 
finita nella progressione dei suoni, ma è una determinabi- 
lità e possibilità la quale deve essere trattata in modo tale 
che dinanzi ai nostri sensi resti sempre un tutto in sé 
totale e conchiuso. Questo tutto, che contiene certo una 
molteplicità ed ha in sé una progressione, deve essere 
però, come totalità, in sé saldamente conchiuso ed ha 
quindi bisogno di un inizio e di una fine determinata, 
cosicché il centro è solo la mediazione di quell’inizio e 
di questa fine. Solo come questo movimento, che non 
trascorre nell’indeterminato, ma è in se stesso articola- 
to e a sé ritomna, la melodia corrisponde al libero esse- 
re presso di sé della soggettività, di cui deve essere espres- 
sione, e soltanto cosi la musica, in quel suo elemento pe- 
culiare della interiorità che diviene immediatamente 
estrinsecazione e dell’estrinsecazione che diviene imme- 
diatamente interiore, esercita quell’idealità e liberazione 
le quali, ubbidendo al contempo alla necessità armonica, 
trasportano l’anima nella percezione di una sfera su- 
periore. 
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3. Il rapporto fra i mezzi dell'espressione musicale ed il 
loro contenuto 


Dopo aver indicato il carattere generale della musica, 
noi abbiamo considerato i lati paricolari secondo cui si 
devono configurare i suoni e la loro durata temporale. 
Ma in quanto siamo penetrati con la melodia nel regno 
della libera invenzione artistica e dell’effettiva creazione 
musicale, ci imbattiamo subito in un contenuto che deve 
acquistare un'espressione artistica nel ritmo, nell’armonia 
e nella melodia. Stabilendo i modi generali di questa 
espressione, noi abbiamo dinanzi l’ultimo punto di vista 
da cui dobbiamo dare uno sguardo ai diversi campi della 
musica. A questo riguardo va innanzi tutto fatta la se- 
guente distinzione. 

Una volta la musica, come.abbiamo visto, può far da 
accompagnamento, quando cioè il suo contenuto spiri- 
tuale non solo è colto nell’interiorità astratta del suo si- 
gnificato o come sentimento soggettivo, ma è entrato nel 
movimento musicale in quel modo in/cui alla rappresen- 
tazione è già stato elaborato e concepito in parole. Un’al- 
tra volta invece la musica si scioglie da un simile contenu- 
to per sé già compiuto e si rende autonoma nel campo suo 
proprio. In tal caso essà, quando ha ancora a che fare con 
un contenuto determinato qualsiasi, lo immerge imme- 
diatamente in melodie e nella elaborazione armonica di 
queste, oppure sa accontentarsi anche del suonare e risuo- 
nare come talé, del tutto indipendente, e della figurazione 
armonica e melodica di esso. Sebbene in un campo inte- 
ramente diverso, ritorna qui una differenza analoga a 
quella che abbiamo visto nell’architettura concepita come 
costruzione autonoma e costruzione strumentale. Ma la 
musica di accompagnamento è essenzialmente più libera 
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ed entra con il suo contenuto in un’unione molto più 
stretta di quanto non possa verificarsi in architettura. 
Questa differenza si presenta ora nell’arte reale come 
la diversità fra musica vocale e musica strumentale. Noi 
però non dobbiamo considerare tale differenza in un 
modo soltanto esteriore, come se nella musica vocale 
fosse usato solo il suono della voce umana e nella musica 
strumentale invece il suono più vario di tutti gli altri 
strumenti; infatti la voce, cantando, esprime al contempo 
delle parole che ci danno la rappresentazione di un con- 
tenuto determinato, cosicché la musica come parola can- 
fata, se i due lati, suono e parola, non devono risultare 
reciprocamente indifferenti e senza relazione, può avere 
solo il compito di rendere conforme, nella misura in cui 
la musica può farlo, l’espressione musicale a questo con- 
tenuto: contenuto che in quanto tale è secondo la sua 
più precisa determinatezza messo a contatto con la rap- 
presentazione e non resta più appartenente al sentimento, 
che è il più indeterminato. Ma nella misura in cui il con- 
tenuto rappresentato, nonostante questa unione, è percepi- 
bile e leggibile per sé come testo, e quindi anche per la 
rappresentazione si distingue dall’espressione musicale, la 
musica aggiunta ad un testo diviene perciò di accompa- 
gnamento, mentre invece nella scultura e nella pittura il 
contenuto raffigurato non perviene a rappresentazione 
già di per sé e al di fuori della sua forma artistica. Noi 
però non dobbiamo nemmeno, d'altra parte, distorcere 
il concetto di accompagnamento, come qualcosa che sia 
solo subordinato e strumentale, perché le cose stanno 
proprio all’opposto. Il testo sta al servizio della mu- 
sica e non ha altra validità che quella di procurare al- 
la coscienza una rappresentazione più precisa di ciò che 
l’artista ha scelto a tema determinato della sua opera. 
La musica del resto convalida tale libertà soprattut- 
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to col fatto di non concepire il contenuto allo stesso 
modo in cui il testo lo porta a rappresentazione, ma di im- 
padronirsi di un elemento che non appartiene né all’in- 
tuizione né alla rappresentazione. A tale proposito ho 
già indicato, nel parlare della caratteristica generale della 
musica, che questa non può non esprimere l’interiorità 
come tale. Ma l’interiorità può essere di doppio genere; in- 
fatti prendere un oggetto nella sua interiorità può signifi 
care da un lato che lo si coglie non nella sua realtà esterna 
di fenomeno, ma secondo il suo significato ideale: dall’al- 
tro però può significare che si esprime un contenuto quale 
vive nella soggettività del sentimento. Entrambi questi 
modi di concepire sono possibili in musica. Voglio qui 
cercare di rappresentare ciò più precisamente. 
Nell’antica musica sacra, p. es. in un Crucifixus, le 
determinazioni profonde contenute nel concetto ‘della 
Passione di Cristo come questa determinata sofferenza, 
morte e sepoltura divina, sono state più volte cosf .conce- 
pite, che riguardo a questo evento non viene espresso un 
sentimento soggettivo di commozione, compassione o di 


un singolo dolore umano, ma, per cosi dire, è la cosa stes, 


sa, cioè la profondità del suo significato, a scorrere attra- 
verso le armonie ed il loro corso melodico. Certo anche in 
questo caso si opera sul sentimento dell’ascoltatore: egli 
deve non intuire il dolore della crocefissione, il seppelli- 
mento, non'se ne deve formare un'idea generale, ma deve 
rivivere nel suo Io più intimo quel che di pid intimo vi è 
in questa morte e in questi dolori divini; vi si deve im- 
mergere con tutto l'animo cosicché la cosa divenga qual- 
cosa di percepito in lui e che dissolve tutto il resto e riem- 
pie il soggetto solo con quest’unica cosa. Parimenti, anche 
l’animo del compositore, affinché l’opera d’arte acquisti 
la potenza di produrre tale impressione, deve essersi im- 
medesimato interamente nella cosa e soltanto in essa, e 
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non semplicemente nel sentimento soggettivo di essa, e 
solo essa deve voler rendere viva nei suoni per il senso 
interno, 

D'altra parte io posso, p. es., leggere un libro, un testo 
che racconta un evento, presenta un'azione, esprime sen- 
timenti con parole, ed esserne altamente stimolato nel mio 
sentire più intimo, versare lacrime ecc. Questo momento 
soggettivo del sentimento, che può accompagnare ogni 
fare ed agire umano, ogni espressione della vita interna, 
e che può essere risvegliato quando si percepisce un qua!- 
siasi evento e si contempla una qualsiasi azione, la musica 
è altrettanto in grado di organizzarlo, ed essa, allora, non 
fa che calmare, pacificare ed idealizzare con le sue im- 
pressioni nell’ascoltare la simpatia a cui questo si sente 
chiamato. In entrambi i casi dunque il contenuto risuona 
per l’Io interno, a cui la musica, proprio perché si impa- 
dronisce del soggetto nella sua concentrazione semplice, 
sa limitare ora anche la libertà traboccante del pensiero, 
della rappresentazione e dell’intuizione ed il porsi oltre un 
contenuto determinato, in quanto essa fissa ed occupa l’a- 
nimo in un contenuto particolare, muovendo e riempien- 
do in questa cerchia il sentimento. ° 

Questo è il senso in cui dobbiamo qui parlare di 
musica d’accompagnamento, nella misura in cui essa svi- 
luppa nel senso su accennato quel lato dell’interiorità del 
contenuto offerto per la rappresentazione già con il testo. 
Ma poiché la musica può assolvere questo compito parti- 
colarmente nella musica vocale e poiché essa inoltre asso- 
cia alla voce umana gli strumenti, si è soliti chiamare mu- 
sica d’accompagnamento proprio la musica strumentale. 
Certo essa accompagna lo voce e non può quindi rendersi 
assolutamente autonoma e pretendere di costituire la cosa 
principale. Tuttavia in questa associazione la musica 


vocale si trova ancora pit direttamente subordinata alla 
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categoria su accennata del suono di accompagnamento; in 
quanto la voce pronunzia parole articolate per la rappre- 
sentazione ed il canto, è solo una ulteriore modificazione 
del contenuto di queste parole. In altri termini il canto è 
un'esecuzione delle parole per il sentimento interno dell’a- 
nimo, mentre nella musica strumentale come tale vien 
meno l’esprimere per la rappresentazione, e la musica si 
deve limitare ai mezzi che sono propri alla sua espressione 
puramente musicale. 
A queste differenze si aggiunge infine un ferzo lato 
- che non deve essere trascurato. Infatti ho già prima ac- 
cennato al fatto che la realtà vivente di un’opera musi- 


cale deve essere sempre riprodotta daccapo. Nelle.arti fi- . 


gurative la scultura e pittura si trovano a questo riguardo 
in vantaggio. Lo scultore, il pittore, concepiscono la loro 
opera e la eseguono completamente; l’intera attività arti- 
stica si concentra nello stesso individuo, risultandone av- 
vantaggiata la corrispondenza intima tra invenzione ed 
esecuzione reale. Invece l’architetto sta già peggio, perché 
ha bisogno dell’attività di molti e diversi mestieri ch'egli 
deve affidare ad altre mani. Il compositore deve st affi- 
dare pure lui la sua opera a mani e voci estranee, ma con 
questa differenza, che qui l’esecuzione, rispetto sia al Jato 
tecnico che allo spirito interno che la vivifica, esige a sua 


volta una attività artistica e non solo di mestiere. Spe-_ 


cialmente a questo riguardo, presentemente sono stati 
compiuti in musica due miracoli, cosi come già avvenne 
al tempo dell'antica opera italiana, mentre nelle altre 
arti non sono state fatte nuove scoperte; un miracolo ri- 
guarda la concezione, l’altro la geniale virtuosità nel- 
l'esecuzione, e grazie ad essi anche per i maggiori intendi- 
tori il concetto di ciò che è musica e di ciò che essa può 
dare si è sempre più ampliato. 
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In base a ciò, noi abbiamo, per la suddivisione di que- 
ste ultime considerazioni, i seguenti punti fermi: 

in primo luogo, dobbiamo occuparci della musica di 
accompagnamento e chiedere quali siano i modi di espri- 
mere un contenuto, di cui essa sia in generale capace; 

in secondo luogo, dobbiamo porci la stessa domanda 
intorno al carattere della musica per sé autozroma; e 

in terzo luogo, chiuderemo con alcune osservazioni 
sull’esecuzione artistica. 


a) La musica d'accompagnamento 


Da ciò che ho già detto intorno alla posizione reciproca 
di testo e musica, nasce immediatamente la richiesta che 
questo primo ambito l’espressione musicale si associ ad 
un contenuto determinato molto pit strettamente che 
quando la musica deve abbandonarsi autonomamente ai 
propri movimenti ed alle proprie ispirazioni. Infatti il . 
testo offre già di suo rappresentazioni determinate, sot- 
traendo cosi la coscienza a quell’elemento più trasognato 
fatto di sentimenti privi di rappresentazioni, nel quale 
noi ci lasciamo trasportare qui e lî, senza essere turbati, e 
non abbiamo bisogno di rinunciare alla libertà di ritro- 
vare nella musica questo o quel sentimento, di sentirci 
commossi in un senso o nell’altro. Ma la musica, pur 
in questo intreccio, non deve essere abbassata a mezzo 
fino al punto da perdere, per riprodurre le parole del te- 
sto in una caratteristica perfetta, il libero scorrere dei suoi 
movimenti, cosicché, invece di creare un’opera d’arte su 
se stessa basata, si serva soltanto dell’abilità intellettuale 
di volgere i mezzi di espressione musicale ad indicare nel 
modo più possibile fedele un contenuto già compiuto al 
di fuori di essa e senza il suo concorso. Ogni costrizione 
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notevole, ogni ostacolo alla libera produzione danneggia 
a tale riguardo l’impressione. D’altro lato la musica non 
deve, come è divenuto ora di moda fra la maggior parte 
dei compositori italiani moderni, emanciparsi quasi to- 
talmente dal contenuto del testo, la cui determinatezza 
appare allora un inciampo, e pretendere di avvicinarsi 
completamente al carattere della musica autonoma. L’ar- 
te consiste invece nel riempirsi del senso delle parole 
espresse, della situazione, dell’azione, ecc. e, partendo da 
questa animazione interna, trovare e musicalmente svi- 
luppare un'espressione ricca di anima. Cosi hanno fatto 
tutti i grandi compositori. Essi non producono nulla che 
sia estraneo alle parole, ma neanche lasciano venire meno 
la libera effusione dei suoni, il procedere e il corso indi- 
sturbato della composizione, la quale cosî c'è in base a 
se stessa e non semplicemente in ragione delle parole. 

Entro questa autentica libertà si possono pit dappres- 
so distinguere tre diversi modi di espressione. 

) Incomincerò con quella che si può chiamare l’e- 
spressione propriamente melodica. Qui è il sentimento, 
l'anima risuonante, che deve divenire per se stessa e go- 
dersi nella sua estrinsecazione. 

aa) Il cuore umano, lo stato dell'animo, costituisce in 
generale la sfera in cui deve muoversi il compositore, e 
la melodia, questo puro risuonare dell’interno, è l’anima 
più intima della musica. Infatti il suono acquista un’e- 
spressione. veramente ricca di anima solo per il fatto che 

“un sentimento viene trasferito in esso e da esso risuona. 
A questo riguardo già il grido naturale del sentimento, p. 
es. quello del terrore, il singulto del dolore, l’esclamazione 
e le grida di gioia e di letizia spavalda ecc., sono alta 
mente espressivi; perciò io anche sopra ho indicato que- 
ste espressioni come il punto di partenza per la musica, 
ma ho anche aggiunto che essa non deve arrestarsi alla 
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naturalità come tale. Qui si differenziano di nuovo, in 
particolare, musica e pittura. La pittura non può spesso 
produrre gli effetti più belli e più artistici, se si imme- 
desima interamente nella figura reale, nel colore e nell’e- 
spressione spirituale di una persona che si trova in una si- 
tuazione ed in un ambiente determinati, e se riproduce 
interamente, in questa vitalità, ciò che ha cosî completa- 
mente al suo posto. Invece la musica non deve ripetere - 
l’espressione dei sentimenti come esplosione naturale della 
passione, ma deve animare con sentimento il suono ela- 
borato in determinati rapporti tonali e quindi trasporre 
l’espressione in un elemento creato solo dall’arte e unica- 
mente per essa, e nel quale il grido semplice si dispiega in 
una successione di suoni, in un movimento il cui corso 
e le cui variazioni sono sostenute dall’armonia e sono me- 
lodicamente conchiuse. 

66) Questo lato melodico acquista ora un significato 
ed una determinazione più precisa in relazione al tutto 
dello spirito umano. Le belle arti della scultura e della pit- 
tura portano l’interno spirituale nell’oggettività esterna, 
e liberano, poi, lo spirito da questa esteriorità dell’intui- 
zione per il fatto‘che egli da un lato vi ritrova se stesso, 
un interno, una produzione spirituale, mentre dall'altro 
nulla è concesso alla particolarità soggettiva, alla rap 
presentazione, ai pensieri e alle riflessioni arbitrarie, giac- 
ché il contenuto è collocato nella sua individualità intera- 
mente determinata. La musica invece, come abbiamo più 
volte visto, ha per tale oggettività solo l’elemento del 
soggettivo stesso, per mezzo di cui l’interno perciò si in- 
contra solo con se stesso e a sé ritorna nella sua estrinse- 
cazione in cui risuona il sentimento. La musica è spirito, . 
è anima che suona immediatamente per se stessa e si 
sente soddisfatta nel proprio percepirsi. Ma come bella 
arte essa al contempo, dal punto di vista dello spirito, ac- 
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quista l'esigenza di moderare gli affetti ed insieme la loro 
espressione, e ciò al fine di non essere trascinata in una fu- 
ria bacchica e nel turbinoso tumulto delle passioni oppure 
non arrestarsi alla disunione della disperazione, bensi di 
essere libera tanto nel giubilo della gioia quanto nel più 
alto dolore, ed essere beata nella sua effusione. Tale è la 
musica veramente ideale, l’espressione melodica in Pale- 
strina, Durante, Lotti, Pergolesi, Gluck, Haydn, Mozart. 
La quiete dell'anima non va perduta nelle composizioni 
di questi maestri; il dolore vi si esprime certamente, ma 
esso viene sempre dissolto, la giusta proporzione non si 
disperde in alcun estremo, ma tutto rimane riunito in 
forme contenute e salde, cosicché il giubilo non degenera 
mai in impeto smodato e lo stesso pianto dà la più beata 
pacificazione. Ho già detto a proposito della pittura ita- 
liana che anche nel dolore più profondo e nella lacera- 
zione estrema dell’animo non deve mancare la concilia- 
zione con sé, che pur nelle lacrime e nella sofferenza con- 
serva il tratto della quiete e della felice certezza, In un°a- 
nima profonda il dolore rimane bello, cosf come anche in 
Arlecchino dominano ancora leggiadria e grazia. Alla 
stessa maniera la natura ha dato specialmente agli ita- 
liani il dono anche dell’espressione melodica, e noi tro- 
viamo nella loro antica musica sacra, accanto alla più alta 
pietà religiosa, il puro sentimento della conciliazione e, 
anche se il dolore afferra l’anima fin nel profondo, tro- 
viamo tuttavia la bellezza e la beatitudine, la sempli- 
ce grandezza e configurazione della fantasia nel godi- 
mento molteplice di lei stessa. Si tratta di una bellezza 
che ha lo stesso aspetto della sensibilità, cosicché anche 
questa soddisfazione melodica spesso si riferice ad un go 
dimento semplicemente sensibile; ma l’arte deve muoversi 
appunto nell’elemento del sensibile e condurre lo spirito 
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ad una sfera in cui, come nel naturale, il suono fonda- 
mentale rimane l’essere soddisfatti in sé e di sé. 

vr) Se perciò la particolarità del sentimento non può 
mancare al melodico, la musica tuttavia, lasciando scor- 
rere in suoni passione e fantasia, deve innalzare l’anima 
al di sopra del sentimento in cui questa si immerge, deve 
far librare l’anima al di sopra del suo contenuto, creando 
cosî per lei una regione in cui possa aver luogo indistur- 
bato il ritorno dalla sua immedesimazione e il puro sen- 
tire di sé. Ciò è quel che costituisce propriamente il can- 
tabile, il canto di una musica. In tal caso, ciò che diviene 
fondamentale non è solo il cammino del sentimento de- 
terminato come tale, l’amore, la tristezza, la mestizia, ecc., 
ma l’interno che sta al di sopra, che si espande nelle sue 
sofferenze e nelle sue gioie e gode se stesso. Come l’uccello 
fra i rami, l’allodola nel cielo in modo sereno e toccante 
cantano per cantare, come pure produzioni naturali, senza 
altro fine e contenuto determinato, cosi avviene per il 
canto umano e per l’espressione melodica. Perciò appun- 
to la musica italiana, in cui questo principio vige in 
modo particolare, passa, come avviene spesso nella poesia, 
a canto melodico come tale, e facilmente può dare l’im- 
pressione di abbandonare, o realmente abbandona, il sen- 
timento e la sua espressione determinata, perché si cura 
del godimento dell’arte come arte, dell’eufonia dell'anima 
nella sua autosoddisfazione. Ma ciò è più o meno il ca- 
rattere di quel che è propriamente melodico in generale. 
La semplice determinatezza dell’espressione, pur esisten- 
do, si elimina al contempo, in quanto il cuore non è im- 
merso in altro, nel determinato, ma nella percezione di 
se stesso ed unicamente cosi, al modo dell’auto-intuirsi 
della pura luce, esso dà la più alta rappresentazione 
di una beata intimità e conciliazione. . 

8) Come nella scultura deve essere dominante la bel- 
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lezza ideale, il poggiar su di sé, mentre ia pittura passa 
già alla caratteristica particolare, adempiendo un compito 
fondamentale nell’energia dell’espressione determinata, 
cosî anche la musica non può accontentarsi del melodico 
nel senso su descritto. Il semplice sentir se stessa dell’ani- 
ma e il gioco tonale del percepirsi sono alla fine, come 
semplice stato d’animo, troppo generali ed astratti, e corro- 
no pericolo non solo di allontanarsi dall'indicazione preci- 
sa del contenuto espresso nel testo, ma anche di divenire 
in generale vuoti e triviali. Se dolori, gioie, desiderio, ecc., 
devono risuonare nella melodia, l’anima reale, concreta, 
ha nella realtà seria tali stati d'animo solo entro un con- 
tenuto reale, in determinate circostanze, in situazioni par- 
ticolari, in particolari eventi, azioni, ecc. Quando il canto 
risveglia in noi, p. es., il sentimento del cordoglio, del 
lamento per una perdita, ci si chiede subito: cos'è stato 
perduto? La vita con la ricchezza dei suoi interessi? La 
giovinezza, la felicità, la moglie, la persona amata, i figli, 
i genitori, amici? Perciò la musica acquista l’ulteriore 
compito di dare eguale particolarizzazione alla espressio- 
ne stessa in rapporto al contenuto determinato e ai rap- 
porti e situazioni particolari, in cui l'animo si è immede- 
simato e in cui ora riveste di suoni la sua vita interna. In- 
fatti la musica ha a che fare non con l’intero come tale, 
ma con l’interno riempito, il cui contenuto determinato è 
legato nel modo più stretto con la determinatezza del sen- 
timento, cosicché una differenziazione dell’espressione non 
potrà essenzialmente non presentarsi in proporzione al 
diverso contenuto. Egualmente l’animo, quanto più si 
getta con tutta la sua forza in una particolarità qualsiasi, 
tanto più passa al movimento crescente degli affetti e, di 
contro al precedente godimento beato dell'anima in se 
stessa, a lotte e lacerazioni, a conflitti fra passioni ed in 
generale ad una profondità di particolarizzazione per cui 
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l’espressione fin qui considerata non è più corrispondente. 


La precisazione del contenuto è ora appunto ciò che ci 
viene fornito dal testo. Di fronte a quel che è propria 
mente melodico e che meno si impegna in tale determi- 
natezza, i tratti specifici del testo risultano soltanto di 
secondaria importanta. Per es., una canzone, sebbene 
possa contenere in se stessa come poesia e testo un in- 
sieme di stati d'animo, intuizioni e rappresentazioni va- 
riamente sfumate, ha, però, per lo più, il suono fonda- 
mentale di un unico sentimento che compenetra il tutto, 
ed essa fa risuonare perciò principalmente un solo tono 
d'animo. Cogliere tale tono e produrlo in suono, ecco 
Pattività principale di una simile melodia di canzone. 
Perciò essa può rimanere la stessa lungo tutta la poesia, 
per quanto i versi siano più volte modificati nel loro con- 
tenuto, e proprio con questo ritorno accrescere la pro 
fondità dell'impressione, anziché danneggiarla. Avviene 
proprio come in un paesaggio, dove ci sono posti dinanzi 
gli oggetti più diversi e tuttavia il tutto è animato da un 
unico ed identico tono fondamentale e da un’unica situa- 
zione della natura. Un simile tono, per quanto possa es- 
sere adatto solo per un paio di versi e non per altri, deve 
comunque dominare nella canzone, perché qui il senso 
determinato delle parole non dev'essere l'elemento preva- 
lente, mentre invece è la melodia a librarsi semplicemente 
per sé al di sopra di questa varietà. Invece in molte com- 
posizioni che ad ogni nuovo verso attaccano con una 
nuova melodia, che spesso è diversa dalla precedente per 
battuta, ritmo e persino per tonalità, non si vede perché, 
se sono veramente necessari tali mutamenti essenziali, non 
debba mutare ad ogni verso anche la poesia per ritmo, 


. metro, combinazione di rime, ecc. 


aa) Ma quel che si mostra adatto per una canzone, 
che è un canto dell'anima autenticamente melodico, non 
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si adatta ad ogni genere di espressione musicale. Perciò 
noi dobbiamo mettere in rilievo di contro al melodico co- 
me tale un secondo lato che possiede uguale importanza 
e che solo fa del canto propriamente una musica d’accom- 
pagnamento. Questo si verifica in quei modi d’espressio- 
ne in cui domina il recitativo. Qui infatti non vi è nessuna 
melodia in sé conchiusa, che colga, per cosî dire, solo il 
tono fondamentale di un contenuto, nel cui sviluppo l’a- 
nima, come soggettività univa con sé, percepisce se stessa, 
ma il contenuto delle parole si imprime nei suoni con 
tutta la sua particolarità e ne determina il corso ed il va- 
lore nei riguardi dell’indicazione, dell’altezza o della pro- 
fondità, dell’arsi o della tesi. Con ciò la musica, a diffe- 
renza dell’espressione melodica, diviene una dedlamazio- 
ne in suoni che con precisione si accompagna al corso 
delle parole tanto in rapporto al senso che alla composi- 
zione sintattica, e che, nella misura in cui arreca come 
nuovo elemento soltanto la maggiore accentuazione del 
sentimento, sta a metà fra il melodico come tale ed il 
discorso poetico. Conformemente a questa posizione com- 
pare allora una accentuazione più libera che si attiene 
strettamente al senso determinato delle singole parole. 
Il testo non ha bisogno, da parte sua, di un metro de- 
terminato, e l'esecuzione musicale non ha bisogno, al con- 
trario della melodia, di legarsi strettamente in una suc- 
cessione omogenea alla battuta e al ritmo, ma può rispetto 
all’accelerazione ed al rallentamento, all’indugio su deter- 
minati suoni e al rapido trascorrere di altri, liberamente 
rimettere questo lato al sentimento interamente penetrato 
dal contenuto delle parole. Egualmente la modulazione 
non è cosî conchiusa come nella melodia: inizio, pro- 
gressione, sosta, interruzione, ripresa, cessazione, tutto 
questo è affidato ad una libertà maggiormente illimitata 
a seconda dei bisogni del testo da esprimere. Sono cosî 
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‘concessi accenti imprevisti, passaggi meno mediati, mu- 
tamenti e arresti improvvisi e, a differenza che nelle me- 
lodie fluenti ininterrottamente, non disturbano neanche, 
se il contenuto lo richiede, le espressioni frammentarie, 
passionalmente dilacerate. 

68) A questo riguardo l’espressione recitativo-declama- 
toria si mostra egualmente adatta per la calma considera- 
zione e il quieto racconto di eventi come per la descri- 
zione appassionata di stati d’animo, la quale mostra Pin- 
terno ingaggiato nel mezzo di una situazione e sveglia 
a simpatia il cuore, in vivi accenti dell’anima, per ciò 

‘che si muove nella situazione stessa. Quindi il recitativo 
trova la sua applicazione principale da un lato nell’ora- 
torio, sia come recitativo narrativo che come introdu- 
zione più viva in un accadimento momentaneo, € dal 
l’altro nel canto drammatico, a cui convengono tutte le 
sfumature di una comunicazione fuggevole, ed egual- 
mente ogni genere di passione, sia che questa si estrin- 
sechi con bruschi mutamenti, brevemente, frammentaria- 
mente, con aforistico impeto, sia che risuoni come dia- 
logo con rapida luce e controluce dell’espressione, sia, che, 

‘ ancora, scorra in modo pit coerente. Inoltre, ad entram- 
bi i campi, quello epico e quello drammatico, può ancora 
aggiungersi la musica strumentale, o per offrire alle ar- 
monie, in modo del tutto semplice, i punti di sostegno, 
oppure per interrompere il canto con delle intercalature 
che dipingono musicalmente con analoga caratteristica 
altri lati e svolgimenti della situazione. 

YY) Ciò che tuttavia manca a questo genere recitativo 
di declamazione è il vantaggio che la melodia come tale 
possiede, cioè l’articolazione e conchiusione determinata, 
l’espressione di quella intimità dell’anima ed unità, la qua- 
le, pur immedesimandosi in un contenuto particolare, 
palesa in questo proprio l’unità con sé, in'quanto non si 
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fa distrarre, trascinare e disperdere dai singoli lati, ma 
anche in essi fa ancora valere la coesione soggettiva. Perciò 
la musica, anche nei confronti di questa caratteristica più 
determinata del suo contenuto dato dal testo, non può 
accontentarsi della declamazione recitativa, né può in ge- 
nerale arrestarsi alla semplice differenza fra il melodico, 
che si libra relativamente al di sopra delle particolarità e 
delle singolarità delle parole, e il recitativo, che si sforza 
di rimanere più strettamente aderente ad esse. Al contra- 
rio la musica deve cercare di raggiungere una mediazione 
di questi elementi. Possiamo paragonare questa nuova 
unione con quella che abbiamo già visto precedentemente 
a proposito della differenza fra armonia e melodia. La 
melodia ha accolto in sé l’armonico come sua base non 
solo universale, ma nello stesso tempo in sé determinata 
e particolarizzata, e, invece di perdere con ciò la libertà 
del proprio movimento, ha acquistato per essa la me- 
desima forza e determinatezza, che l'organismo umano 
possiede mediante la solida struttura ossea, la quale impe- 
disce solo posizioni. e movimenti inappropriati. Questo ci 
conduce all'ultimo punto che noi dobbiamo prendere in 
esame nei riguardi della musica d’accompagnamento. 

1) Infatti il terzo genere di espressione consiste nel 
fatto che il canto melodico che accompagna il testo si 
volge anche verso la caratteristica particolare e quindi 
non lascia sussistere di contro a sé in modo semplice- 
mente indifferente il principio che domina nel recitativo, 
ma lo fa suo al fine di dare a sé la determinatezza man- 
cante e di dare alla declamazione caratterizzante l’articola- 
zione organica e la conchiusione unitaria. Infatti già il me- 
lodico, quale lo abbiamo visto sopra, non poteva restare 
assolutamente vuoto ed indeterminato. Ora, se a tal pro- 
posito ho messo in rilievo principalmente solo quel punto 
per cui qui in ogni contenuto è la disposizione d'animo, 
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occupata con sé e con la propria intimità e beata in questa 
unità con sé, ad esprimersi e a corrispondere al melodico 
come tale, in quanto questo, considerato musicalmente, 
è la medesima unità e il conchiuso ritorno in sé, ciò è 
avvenuto solo perché questo punto riguarda il carattere 


‘ specifico del puro melodico nella sua differenza dalla 
‘declamazione recitativa. L’ulteriore compito del melodico 


consiste però nello stabiliré che la melodia fa divenire 
suo possesso quel che dapprima sembra doversi muovere 
fuori di lei, e che essa perviene ad un'espressione vera- 
mente concreta solo adempiendo a questo compito, in- 
quantoché ora è sia melodica che declamatoria. Ma d’al- 
tro canto anche il declamatorio non se ne sta più per sé 
isolato, ma completa parimenti la propria unilateralità con 


- l’essere accolto nell’espressione melodica. Ciò costituisce 


la necessità di questa unità concreta. 

Per esaminare le cose con più precisione, noi dobbia- 
mo qui specificare i i seguenti lati: 

In primo luogo, dobbiamo dare uno sguardo alla na- 
tura del testo che è qualificato per la composizione, giac- 
ché il contenuto determinato delle parole si è ora dimo- 
strato di importanza essenziale per la musica e la sua 
espressione. 

In secondo luogo, nei riguardi della composizione si 
presenta ora un nuovo elemento, la declamazione carat- 
terizzante, che qui deve essere considerata nel suo rap- 
porto con quel principio che abbiamo riscontrato prima 
nel melodico. 

In terzo luogo, considereremo le specie in cui trova 
principalmente posto questo genere di espressione mu- 
sicale. 

aa) La musica, nella fase che presentemente esaminia- 
mo, non accompagna il contenuto solo in generale, ma de- 
ve, come abbiamo visto, occuparsi anche di una più pre- 
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cisa caratteristica di esso. Costituisce perciò un dannoso 
pregiudizio il credere che la natura del testo sia cosa di 
nessuna importanza per la composizione. Invece, alle o- 
pere musicali di maggior respiro sta a fondamento un te- 
sto eccellente che i compositori molto seriamente hanno 
scelto o composto essi stessi. Infatti a nessun artista la ma- 
teria trattata deve restare indifferente, e tanto meno al 
musicista, quanto più per lui la poesia ha già elaborato 
e fissato in precedenza la precisa forma epica, lirica o 
drammatica del contenuto. 

La richiesta fondamentale che va fatta nei riguardi di 
un buon testo, è che il contenuto abbia in se stesso vera 
consistenza. Da ciò che è in sé banale, triviale, freddo e 
assurdo non si possono artificiosamente ricavare cose mu- 
sicalmente valide e profonde. Il compositore può condire 
e rendere piccante la cosa quanto vuole, ma, come si suol 
dire, con un gatto non si può fare un pasticcio di lepre. 
Nel caso di pezzi soltanto melodici, certo il testo è nel- 
l’insieme meno decisivo; ma anche essi esigono un con- 

tenuto di parole in sé vero. D'altro lato però, questo con- 
tenuto non deve essere a sua volta troppo concettuale 
e filosoficamente profondo, come, p. es., le liriche di 
Schiller, la cui magnifica vastità di pathos oltrepassa 
l’espressione musicale di sentimenti lirici. Lo stesso av- 
viene con i cori di Eschilo e Sofocle, che nella profon- 
dità delle loro concezioni sono cosî fantasticamente, in- 
telligentemente € profondamente sviluppati fin nel det- 
taglio e sono per sé poeticamente già cosî completi, che 
alla musica ‘non resta da aggiungervi nulla, perché per 
l’interno non c’è pit spazio, per cosi dire, per occuparsi 
di questo contenuto e farlo effondere in nuovi movimen- 
ti. L’opposto avviene per gli argomenti e i modi di trat- 
tazione pit moderni, propri alla cosiddetta poesia roman- 
tica. Essi devono in massima parte essere ingenui e popo- 
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lari, ma troppo spesso si tratta di un’ingenuità preziosa, 
artefatta, affettata, che, invece di provocare un puro e 
vero sentimento, raggiunge solo stati d’animo elaborati 
con la riflessione ed artificiosi, una melanconia e un va- 
gheggiamento di sé che sono di cattivo gusto, mentre non 
disdegna piattezze, insulsaggini e banalità, cosî come d’al- 
tra parte si perde in passioni assolutamente inconsistenti, 
invidia, sregolatezza, malvagità diabolica, ecc., trovando 
una fatua gioia in queste lacerazioni e bassezze cosi come 
in quella propria preziosità. Qui manca del tutto il senti- 
mento originario, semplice, ben fondato, penetrante, e 
quando la musica si comporta a questa maniera nel pro- 
prio campo, non vi è nulla che le arrechi maggiore dan- 
no. Dunque il contenuto autentico non è dato né dalla 
profondità di pensiero, né dalla fatuità o bassezza del sen- 


timento. Invece è al massimo adatto alla musica un certo 


genere medio di poesia, che noi tedeschi appena consi- 
deriamo tale, mentre gli italiani e i francesi hanno mo- 
strato per esso molta disposizione ed abilità. Si tratta di 
una poesia che, dal punto di vista lirico, è vera, alta- 
mente semplice, e che con poche parole indica la situa- 
zione ed il sentimento; mentre dal punto di vista dram- 
matico essa è chiara e viva senza troppi complicati in- 
trecci, non elabora dettagli, ed in generale si preoccupa 
di ‘dare dei contorni più che di produrre opere comple- 
tamente espresse dal punto di vista poetico. Qui al com- 
positore, come è necessario, è soltanto offerta la base ge- 
nerale su cui può erigere il suo edificio inventando e 
creando da sé tutti i motivi e muovendosi in modo vivo 
su molte direzioni. Infatti, poiché la musica deve unirsi 
alle parole, queste non devono descrivere il contenuto 
molto dettagliatamente, giacché altrimenti la declama- 
zione musicale diviene meschina, dispersa e troppo ri- 
volta a lati diversi, cosicché si perde l’unità e si indebo- 


1249 


STI RE RT IT E VITA n I LAT IT 


lisce l’effetto totale. A questo riguardo spesso si sba- 
glia nel giudicare sul valore © sull’insufficienza di un 
testo; p. €s., sì può spesso sentir dire che il testo del 
Flauto Magico è troppo lamentevole, benché questo testo, 
di cosi poco conto, sia da annoverare fra i più notevoli 
libretti d’opera. Dopo tanta produzione stolta, assurda e 
piatta, Schikaneder ha qui colto il punto giusto. Il regno 
della notte, la regina, il regno del sole, i misteri, le ini- 
ziazioni, la saggezza, l’amore, le prove e, insieme a’ ciò, 
una moralità media che è eccellente nella sua generalità, 
tutto questo, insieme alla profondità, alla grazia incan- 
tevole e all'anima della musica, allarga e riempie la fan- 
tasia, riscalda il cuore. | | 

Per portare ancora altri esempi, nel campo della mu- 
sica religiosa gli antichi testi latini della Messa Grande 
ecc. sono incomparabili, perché con la massima sempli- 
cità e brevità presentano da un lato il più generale conte- 
nuto religioso, dall’altro i corrispondenti stadi sostanziali 
del sentimento e della coscienza della comunità dei cre- 
denti, lasciando al musicista la pit grande libertà di ela- 
borazione. Anche il Grande Requiem, le composizioni 
tratte dai Salmi ecc. possono essere utilizzati in maniera 
analoga. In modo simile Hindel ha composto in un tutto 
conchiuso i suoi testi in parte tratti da dogmi religiosi e 
soprattutto da passi della Bibbia, da situazioni che per- 
mettono un riferimento simbolico, ecc. Per quel che 
riguarda la lirica, sono particolarmente adatte alla com- 
posizione le brevi poesie di sentimento, particolarmente 
quelle semplici, povere di parole e profonde di senti- 
mento, che esprimono concisamente .e con anima uno 
stato d’animo e una situazione ‘qualsiasi del cuore, op; 
pure anche quelle più leggere e allegre. Queste poesie 
non mancano in quasi nessuna nazione. Per il campo 
drammatico voglio nominare solo Metastasio, e poi Mar- 
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montel, questo francese ricco di sentimento, finemente 
educato e amabile, che diede lezioni di francese a Puc- 
cini, e che nel campo drammatico seppe legare grazia e 
serenità con l'abilità nello sviluppare e rendere interes- 
sante l’azione. Ma soprattutto vanno segnalati i testi 
delle più celebri opere di Gluck, le quali si muovono 
entro motivi semplici e si mantengono nella cerchia del 
contenuto più consistente per il sentimento, descrivendo 
l’amore materno, l'amor coniugale, quello del fratello e 
della sorella, l’amicizia, l'onore, ecc., e lasciando svilup- 
pare quietamente questi motivi semplici e queste col- 
lisioni sostanziali. Con ciò la passione resta del tutto 
pura, grande, nobile e di una semplicità plastica. 

88) La musica; sia quella caratteristica nell’espressio- 
ne .che quella melodica, deve ora farsi conforme a tale 
contenuto. Perché questo divenga possibile, non solo il 
testo deve contenere la serietà del cuore, il lato comico e la 
grandezza tragica delle passioni, la profondità della rap- 
presentazione e del sentimento religiosi, le potenze e il de- 
stino del cuore umano, ma il compositore deve da parte 
sua essere presente con tutto il suo animo e aver rivissuto 
e sentito in sé con tutto il cuore questo contenuto. 

Egualmente importante è, poi, il rapporto in cui qui 
devono entrare il caratteristico da un lato ed il melodico 
dall'altro. A questo riguardo l’esigenza principale mi 
paré essere questa, che sempre si attribuisca la vittoria al 
melodico, in quanto unità che riunisce, e non alla disper- 
sione in singoli tratti caratteristici, staccati l’uno dall’al- 
tro. Cost, p. es., l'odierna musica drammatica cerca spes- 
so i propri effetti in contrasti violenti, costringendo nello 
stesso svolgimento musicale opposte passioni con una 
lotta condotta ad arte. Cosf, p. es., essa esprime gioia, 
sposalizi, sfoggio di lusso, introducendovi al contempo 
odio, vendetta, inimicizie, di modo che nel mezzo della 
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letizia, della gioia, della musica e del ballo si scatena con- 
temporaneamente la lite veemente e la discordia più spia- 
cevole. Questi contrasti e lacerazioni, che senza unità ci 
sbattono da un lato all’altro, sono tanto più contro l’ar- 
monia della bellezza, quanto più marcata è la caratte- 
ristica in cui sono immediatamente uniti gli opposti, nel 
qual caso non si può più parlare, nella melodia, di godi- 
mento e di ritorno a sé dell'interno. In generale l'unione 
del melodico col caratteristico implica il pericolo di ol- 
trepassare facilmente, seguendo il lato di una descrizio- 
ne più determinata, i delicati limiti del bello musicale, e 
particolarmente quando si tratta di esprimere violenze, 
egoismo, malvagità, veemenza e altri estremi di passioni 
unilaterali. Non appena qui la musica si abbandona all’a- 
astrazione di una determinatezza caratteristica, essa vie- 
ne quasi inevitabilmente condotta su una falsa strada, 
cioè al contrastante, al duro, a quel che è del.tutto privo 
di melodia e di musicalità, e ad abusare perfino del di- 
sarmonico. 

Lo stesso ha luogo nei confronti dei tratti caratteriz- 
zanti particolari. Infatti, se questi vengono fissati per sé 
e fortemente pronunciati, facilmente si sciolgono gli uni 
dagli altri e divengono in un certo senso quieti ed auto- 
nomi, mentre nello svolgimento musicale, che deve essere 
essenzialmente una progressione ed in questo processo 
deve essere un riferimento costante, l'isolamento subito 
turba dannosamente il flusso e l’unità. 

Per questi aspetti la bellezza veramente musicale ri- 
siede nel fatto che si passa, sf, dal semplicemente melo- 
dico al caratteristico, ma che entro questa particolarizza- 
zione il melodico resta conservato come l’anima che dà 
unità e sostegno; come, p. es., sempre si conserva il tono 
della bellezza nel caratteristico delle pitture di Raffaello. 
Il melodico è allora pieno di significato, ma pur in ogni 
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determinatezza esso è l'animazione compenetrante ed 
unificante, ed il particolare caratteristico appare soltan- 
to come un rilievo di lati determinati che per via in- 
terna sono ricondotti sempre a questa unità ed ani- 
mazione. Cogliere a tale proposito la giusta misura è 
nella musica più difficile che in altre arti, perché la mu- 
sica più facilmente si disgiunge in entrambi questi opposti 
modi di espressione. Cosî quasi in ogni epoca il giudizio 
su opere musicali è diviso; gli uni danno la prevalenza 
al melodico, gli altri a quel che è più caratteristico. Per es., 
Hindel, che anche nelle sue opere ha spesso richiesto per 
singoli momenti lirici grande rigore di espressione, ebbe 
da sostenere già al suo tempo molte lotte con i suoi can- 
tanti italiani e alla fine, quando anche il pubblico si schie- 
rò dalla parte di costoro, si diede intieramente a com- 
porre oratorî, in cui le sue doti di autore trovarono il 
più ricco campo. Anche all’epoca di Gluck fu famosa la 
lunga e vivace controversia tra i seguaci di Gluck e 
quelli di Piccinni. Rousseau, dal canto suo, di contro alla 
mancanza di melodia dei francesi antichi, ha preferito 
di nuovo la musica melodica italiana; e oggi infine 
si discute alla stessa maniera pro e contro Rossini e la 
moderna scuola italiana. Gli avversari spacciano infatti 
la musica di Rossini come un vuoto solletico dell’orec- 
chio. Ma se si entra un po’ nelle sue melodie, questa mu- 
sica è invece estremamente ricca di sentimento, di spi- 
rito, e penetra nell'animo e nel cuore, sebbene poi essa 
non si abbandoni a quel genere di caratteristica che è 
preferito specialmente dal rigoroso intelletto musicale te- 
desco. Infatti anche troppo spesso Rossini è infedele al 
testo e con le sue libere melodie oltrepassa ogni con- 
fine, cosicché si ha allora la scelta se restare nell’argo- 
mento ed essere insoddisfatti della musica che non vi con- 
corda più, oppure rinunciare al contenuto e senza impe- 
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dimenti ricrearsi alle libere invenzioni del compositore e 
godere con l’anima l’anima che vi è in esse. 

yry)Per quel che riguarda alla fine i generi più im: 
portanti della musica d’accompagnamento, dirò in breve 
poche cose. 

“Come primo genere principale possiamo indicare la 
musica sacra che, nella misura in cui ha da fare non con 
il sentimento soggettivamente singolo, bensf con il conte- 
nuto sostanziale di ogni sentire o con il sentimento ge- 
nerale della comunità in quanto formante un insieme, 
risulta per lo più di consistenza epica, sebbene non rac- 
conti nessun avvenimento come tale. Ma esporremo 
più tardi, nell’esaminare direttamente la poesia epica, 
come una concezione artistica, pur senza raccontare al- 
cun evento, possa tuttavia essere epica. Questa fondamen- 
tale musica religiosa appartiene a quel che di più pro- 
fondo, di pit efficace, può produrre l’arte in generale. 
Essa ha trovato il suo posto vero e proprio, nella misura 
in cui è in relazione con le preghiere dei sacerdoti per 
la comunità, entro il culto cattolico come Messa, e in 
generale come elevazione musicale in occasione dei più 
diversi atti e feste ecclesiastiche. Anche i protestanti hanno 
prodotto musiche del genere estremamente profonde sia 
per senso religioso che per consistenza e ricchezza musi- 
cale di invenzione ed esecuzione: come ad es. soprattutto 
Sebastiano Bach, un maestro di cui solo recentemente si 
è saputa completamente apprezzare la grandiosa genia- 


lità autenticamente protestante, vigorosa, eppure, per 


cost dire, erudita. Ma qui soprattutto si sviluppa, a dif- 
ferenza della tendenza cattolica, la forma dell’oratorio 
tratta dalla celebrazione della Passione e solo presso i 
protestanti giunta a perfezione. Certo oggi nel protestan- 
tesimo la musica non si lega più cosf strettamente con il 
culto reale, né si inserisce più nel servizio sacro come tale, 
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ma spesso è divenuta più un esercizio dotto che una pro- 
duzione viva. ’ ” i se 

In secondo luogo, la musica lirica esprime melodica- 
mente la singola disposizione dell'anima e deve al mas- 
simo tenersi lontana da quel che è solo caratteristico € 
declamatorio, sebbene anch'essa possa giungere ad acco 
gliere nella espressione .il contenuto particolare delle pa- 
role, sia esso di natura religiosa o di altro genere. Tuttavia 
passioni tempestose senza acquetamento né fine, la di- 
scordia insolubile del cuore, la semplice lacerazione inter- 
na, sono meno adatte per la lirica autonoma e trovano in- 
vece miglior posto come specifiche parti integranti della 
musica drammatica. 

In terzo luogo, infatti, la musica si sviluppa parimenti 
fino al drammatico. Già la tragedia antica era musicale, 
benché la musica non vi avesse predominio alcuno; in- 
fatti nelle opere propriamente poetiche il rùolo predomi- 
nante deve restare all’espressione parlata e alla elaborazio- 
ne poetica delle rappresentazioni e dei sentimenti, mentre 
la musica, il cui sviluppo armonico e melodico non aveva 
ancora raggiunto nell’antichità quel grado che avrà nella 
posteriore epoca cristiana, poteva principalmente servire 
solo a rendere viva la risonanza musicale delle parole 
poetiche dal punto di vista ritmico e a renderla più ac- 


«cessibile al sentimento. Invece la musica drammatica, do- 


po essere giunta al compimento di sé già nel campo 
della musica sacra ed avere raggiunto una grande perfe- 
zione anche nell'espressione lirica, ha guadagnato un 
livello autonomo nell’opera moderna, nell’operetta ecc. 
Ma l’operetta, dal punto di ‘vista del canto, è un ge- 
nere intermedio inferiore che solo esteriormente me- 
scola parole e canto, aspetti musicali ed aspetti non musi- 
cali, discorso prosaico e canto melodico. Si dice di solito 
che il ‘canto nel dramma è in generale non naturale, 
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ma tale rimprovero non basta e dovrebbe essere rivolto 
ancora di più all’opera in cui dall’inizio alla fine ogni 
rappresentazione, sentimento, passione e decisione sono 
accompagnati dal canto ed espressi da questo. Perciò l’o- 
peretta può al contrario ancora essere giustificata, se la- 
scia entrare la musica colà dove i sentimenti e le passioni 
si agitano con più vita o in generale si mostrano acces- 
sibili alla descrizione musicale. Ma resta pur sempre un 
inconveniente la presenza del prosaico snocciolarsi del dia- 
logo accanto a pezzi cantabili trattati artisticamente, dal 
momento che la liberazione ad opera dell’arte non è in 
tal caso completa. Invece nell’opera vera e propria, che 
esegue in modo completamente musicale un’intera azio- 
ne, siamo trasportati una volta per tutte dalla prosa in 
un mondo artistico superiore, nel cui carattere si man- 
tiene ora anche l’intera opera, quando la musica prende 
a suo contenuto principale il lato interno del sentimento, 
le disposizioni d'animo singole e generali nelle diverse 
situazioni, i conflitti e le lotte delle passioni, per metterli 
completamente in rilievo solo con l’espressione più com- 
pleta degli affetti. Nel Vaudeville all'opposto, in cui sin- 
goli passaggi, rimati in modo pit piccante, sono cantati 
sull’aria di melodie note ed in voga, il canto è per cosî 
dire solo un’ironia su se stesso. Il fatto che ci si metta 
a cantare deve avere l’aria di una gaia parodia, la cosa 
principale è costituita dalla comprensibilità del testo e dei 
suoi scherzi, e quando il canto cessa, ci viene da sorri- 
dere del fatto stesso che si sia ricorso al canto. 


b) La musica autonoma 


Abbiamo potuto paragonare il melodico, in quanto 
in sé compiutamente conchiuso e in sé stesso poggiante, 


alla scultura plastica, mentre nella declamazione musica- 
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le abbiamo riconosciuto il tipo della pittura che entra di 
pit nel particolare. Poiché in questa caratteristica più de- 
terminata si dispiega una gran quantità di tratti che la 
progressione della voce umana, sempre alquanto semplice, 
non può dispiegare in tutta la loro ricchezza strumen- 
tale, si aggiunge qui l’accompagnamento, e ciò anzi tan- 
to più, quanto più la musica si svolge a vitalità plurila- 
terale. . 

In secondo luogo, come l’altro lato rispetto tanto alla 
melodia che accompagna un testo quanto all'espressione 
caratterizzante delle parole, dobbiamo porre la liberazio- 
ne da un contenuto che già di per sé è comunicato, 
al di fuori dei suoni musicali, sotto forma di rappresenta- 
zioni determinate. Il principio della musica costituisce 
l’interiorità soggettiva. Ma ciò che di più intimo vi è 
nell’Io concreto, è la soggettività come tale, non deter- 
minata da un contenuto fisso e quindi non obbligata a 
muoversi in una direzione piuttosto che in un’altra, bensi 
poggiante solo su se stessa in una libertà senza vincoli. 
Questa soggettività ora, se parimenti deve nella musica 
giungere al suo pieno diritto, deve sciogliersi da un testo 
dato e trarre puramente da se stessa il proprio contenuto, 
la via ed il modo dell’espressione, l’unità e lo svolgimento 
della propria opera, la realizzazione completa di un pen- 
siero fondamentale, l'inserimento episodico e la ramifica- 
zione di altri pensieri, e cosî via; ed in ciò essa deve 
limitarsi ai mezzi puramente musicali, inquantoché qui 
il significato del tutto non è espresso a parole. Ciò avviene 
nella sfera che ho su indicato. come musica autonoma. La 


- musica di accompagnamento ha fuori di lei quello che 


deve esprimere, pertanto nella sua espressione si richiama 
a qualcosa che non appartiene a lei come musica, ma ap- 
partiene ad un’arte èstranea, alla poesia. Ma se la musica 
vuole essere puramente musicale deve allontanare da sé 
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questo elemento ad essa non peculiare, e, nella sua libertà, 
che solo ora è completa, sciogliersi intieramente dalla 
determinatezza della parola. Questo è il punto che noi 
ora esamineremo più da vicino. 

Noi abbiamo visto l’inizio dell’atto di tale liberazione 
già entro la musica d’accompagnamento come tale. In- 
fatti, se è vero che la parola poetica risospingeva in se- 
condo piano ed asserviva la musica, d’altra parte questa 
si librava in beata quiete al di sopra della determinatezza 
particolare delle parole oppure si staccava in generale 
dal significato delle rappresentazioni espresse, per librar- 
sì serena o triste a suo piacimento. Lo stesso si verifica 
per gli ascoltatori, il pubblico, principalmente nei ri- 
guardi della musica drammatica. L’opera infatti ha pa- 
recchi ingredienti: la località, data dal paesaggio o da 
altro, il corso dell’azione, avvenimenti, cortei, costu- 
manze ecc., dall’altra parte stanno la passione e la sua 
espressione; e cosi il contenuto è raddoppiato: l’azione 
esterna e i sentimenti interni. Per quel che riguarda poi 
l’azione come tale, sebbene costituisca ciò che tiene insie- 
me tutte le singole parti, come corso dell’azione essa è 
meno musicale e in gran parte viene elaborata in modo 
recitativo. L’ascoltatore si libera ora facilmente da questo 
contenuto, non prestando in particolare nessuna atten- 
zione ai recitativi dei dialoghi e attenendosi solo a ciò che 
è propriamente musicale e melodico. Ciò avviene princi- 
palmente, come ho detto prima, con gli italiani, presso 
di cui la maggior parte delle opere moderne hanno infatti 
di per sé un taglio tale, che la gente, invece di stare ad 
ascoltare le chiacchierate musicali o altre trivialità, pre- 
ferisce conversare essa stessa oppure distrarsi, per poi 
ascoltare con grande piacere solo le parti propriamen- 
te musicali, che sono allora godute in modo puramente 
musicale. Qui dunque compositore e pubblico sono te- 
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si a fare totalmente astrazione dal contenuto delle parole 
e a trattare e godere la musica per sé come arte auto- 
noma. 

a) La sfera vera e propria di questa indipendenza non 
può però essere la musica vocale di accompagnamento, 
che resta legata ad un testo, ma la musica strumentale. 
Infatti, come già ho mostrato, la voce è il risuonare pro- 
prio alla soggettività totale che giunge anche a rappresen- 
tazioni e parole e che trova ora l’organo a sé conforme nel- 
la propria voce e nel canto, quando vuole esternare e per- 
cepire il mondo interno delle sue rappresentazioni in 
quanto compenetrato dalla concentrazione interiore del 
sentimento. Ma per gli strumenti viene a mancare questa 
giustificazione di un testo di accompagnamento, cosicché 
qui può incominciare il dominio della musica che si li- 
mita alla sua sfera più propria. Di 

8) Questa musica che si serve di singoli strumenti 0 
di tutta una orchestra ed esegue quartetti, quintetti, se- 
stetti, sinfonie e cosi via, facendo a meno di testi € di 
voci umane, non si svolge secondo un corso per sé chiaro 
di rappresentazioni, ma si indirizza, proprio per questo, 
ad un sentire in genere più astratto, che può trovarvisi 
espresso solo in maniera generale. La cosa principale, però, 
restano i movimenti armonici e melodici puramente mu- 
sicali; nel loro andirivieni e nel loro salire e scendere, 
ed il procedere più ostacolato, difficile, profondo, incisivo, 
oppure più facile e fluente, l'elaborazione di una melodia 
secondo tutti i lati dei mezzi musicali, l’accordo artistico 
degli strumenti nel loro contemporaneo risuonare, succe- 
dersi, sostituirsi, cercarsi, ritrovarsi, ecc. Perciò principal- 
mente su questo terreno incominciano a differenziarsi in 
modo essenziale il dilettante e l’intenditore. 1l profano 
ama nella musica soprattutto l’espressione intelligibile di 
sentimenti e rappresentazioni, l'argomento, il contenuto, e 
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quindi si volge a preferenza alla musica d’accompagna- 
mento. L’insenditore invece, al quale sono accessibili i rap- 
porti musicali interni dei suoni e degli strumenti, ama la 
musica strumentale nell’uso artistico che essa fa delle ar- 
monie, degli intrecci melodici e delle forme alternantisi. 
Egli diviene interamente riempito dalla musica stessa ed 
‘ha l'interesse diretto di confrontare quel che ode con le 
‘regole e le leggi a lui familiari, per valutare e godere com- 
pletamente l’opera, sebbene in tal caso la genialità crea- 
trice dell'artista, che cerca sempre nuove invenzioni, può 
spesso mettere in imbarazzo anche l’intenditore che non 
ha familiarità con questo o quel passaggio, con questa 0 
quella progressione. Il semplice amatore raramente co- 
nosce un impegno cosî completo; è invece subito preso 
dal desiderio di riempire questo effondersi in suoni appa- 
rentemente privo di essenza, di trovare punti di sostegno 
spirituali per andare avanti, di trovare in generale rappre: 
sentazioni più determinate e contenuto più preciso per 
ciò che gli risuona nell'anima. A questo riguardo la mu- 
sica gli diviene simbolica, ma anche nel tentativo di co- 
glierne il significato, egli si trova davanti a temi misterio- 
si che sfumano rapidamente, che non sempre consentono 
una decifrazione e che in generale sono interpretabili nel 
modo più diverso. 

Il compositore da parte sua può, sf, mettere nella sua 
opera un significato determinato, un contenuto di rap 
presentazioni e sentimenti con il loro corso articolato € 
conchiuso, ma egli può anche, ignorando tale contenuto, 
concentrarsi sulla struttura puramente musicale del suo la- 
voro e sul lato geniale di questa architettonica. Per questo 
aspetto allora la produzione musicale può facilmente 
divenire qualcosa di molto povero di pensieri e sentimen- 
ti, che non ha neanche bisogno di una profonda coscienza 
della cultura ‘e dell'animo. A causa di questa povertà. di 
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contenuto non solo vediamo che spesso il dono della 
composizione si sviluppa fin dalla tenera età, ma che 
compositori ricchi di talento restano sovente per tutta la 
vita gli individui più poveri di sostanza e meno coscienti. 
Perciò la cosa più profonda è che il compositore dedichi la 
medesima attenzione ad entrambi i lati, all’espressione di 
un contenuto invero alquanto indeterminato e alla strut- 
tura musicale anche nella musica strumentale, per quan- 
to resterà poi libero di dare la sua preferenza di volta in 
volta ora al melodico, ora alla profondità armonica con le 
sue difficoltà, ora al caratteristico, oppure di mediare fra 
di loro questi elementi.. ’ 

-) Ma come principio generale di questa fase abbia- 
mo posto fin dall’inizio la soggettività nella sua creati- 
vità musicale senza vincoli. Questa indipendenza da un 
contenuto per sé già preparato giocherà sempre più o 
meno a favore dell’arbitrio, a cui dovrà concedere uno 


spazio non strettamente delimitabile. Infatti, sebbene 


anche questo genere di composizione abbia le sue regole 
e le sue forme determinate a cui il semplice capriccio deve 
sottomettersi,-tali leggi però riguardano solo i lati più ge- 
nerali, mentre per il resto si apre una cerchia infinita in, 
cui la soggettività, anche quando si mantiene entro i 
limiti che. la natura stessa dei rapporti tonali impli- 
ca, può. regolarsi ed agire a suo piacimento. Anzi l’arbi- 
trio soggettivo, nel corso dello sviluppo di queste specie e 
di contro al fisso cammino dell'espressione melodica e al 
contenuto testuale della musica d’accompagnamento, di- 
viene alla fine padrone incontrastato con le sue trovate, i 
suoi capricci, le sue interruzioni, i suoi motteggi spiritosi, 
le sue tensioni illusorie ed i suoi svolgimenti sorprenden- 
ti, il suo balzare e balenare, le sue bizzarrie ed i suoi ef- 
fetti inattesi. 
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c) L'esecuzione artistica 


Nella scultura e nella pittura noi abbiamo dinanzi l’o- 
pera d’arte come il risultato esistente per sé oggettiva- 
mente di un'attività artistica, ma non abbiamo dinanzi 
questa attività stessa come una reale produzione viva. Ora 
affinché l’opera d’arte musicale acquisti attualità, è neces- 
sario, come abbiamo visto, che vi sia l’artista come ese- 
cutore in azione, allo stesso modo in cui nella poesia 
drammatica l’uomo intero nella sua piena vitalità si pre- 
senta come interprete e trasforma sé stesso in opera d’ar- 
te animata. 

Cosf come abbiamo visto la musica volgersi verso due 
lati, in quanto essa o intraprende a divenire adeguata ad 
un contenuto determinato o si traccia la propria strada in 
libera autonomia, cosî possiamo ora distinguere anche due 
diversi generi principali di esecuzione musicale. Il primo 
sì immerge interamente nell’opera d’arte data e non vuo- 
le riprodurre niente di più di quel che non sia già conte- 
nuto nell’opera stessa. Il secondo invece è non solo ripro- 
duttivo, ma attinge espressione, esecuzione, insomma, l’a- 
nimazione vera e propria non soltanto dalla composizione 
esistente, ma soprattutto dai propri mezzi. - 

a) L’epos in cui il poeta vuole dispiegarci dinanzi dn 
mondo oggettivò“di avvenimenti ed azioni non lascia al 
rapsodo che recita altro compito se non di passare intera- 
mente in secondo piano con la sua soggettività individuale 
rispetto alle gesta e agli avvenimenti di cui fa il racconto. 
Quanto meno egli si fa avanti, tanto meglio è; e anzi egli 
può senza danno essere perfino monotono e senza anima. 
Quel che deve operare è la cosa stessa, l'esecuzione poeti- 
ca, il racconto, e non già il suono, il parlare, il raccon- 
tare reale. Da ciò possiamo astrarre una regola anche 
per il primo genere di esecuzione musicale. Se infatti 
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la composizione possiede, per cosî dire, una consisten- 
za oggettiva, cosicché lo stesso compositore ha messo 
in suoni soltanto la cosa o il sentimento da essa intera- 
mente riempito, anche la riproduzione dovrà essere del- 
la stessa natura. L'artista che segue non solo non ha 
bisogno di aggiungervi nulla di suo, ma neanche lo de- 
ve, se non vuole danneggiare l’effetto. Egli deve sot- 
tomettersi interamente al carattere dell’opera e tende- 
re ad essere solo un docile organo. Tuttavia, pur cosî 
obbediente, non deve d’altro canto abbassarsi, come spes- 
so avviene, a semplice esecutore materiale quasi fosse un 
suonatore d’organino. Perché si possa ancora parlare d’ar- 
te, l’artista ha al contrario il dovere di vivificare con tutta 
l’anima l’opera nel senso.e nello spirito del compositore e 
non deve dare l'impressione di un automa musicale, che 
recita una lezione e ripete meccanicamente quel che è pre- 
scritto. La virtuosità di tale animazione si limita però a 
risolvere giustamente dal lato tecnico i difficili compiti 
della composizione, e ciò non solo senza dare l’impressio- 
ne che si lotti con una difficoltà faticosamente superabile, 
ma muovendosi con completa libertà in questo elemento; 
cosf come, nei riguardi dello spirituale, la genialità può 
consistere solo nel realmente raggiungere e portare a vita 
nella riproduzione l'altezza spirituale del compositore. 

8) Diversamente vanno le cose con le opere d’arte in 
cui la libertà e l’arbitrio soggettivi sono prevalenti già da 
parte del compositore e in cui c'è meno da cercare una 
consistenza generale nell’espressione e nella restante trat- 
tazione del melodico, dell’armonico, del caratteristico, 
ecc. Qui da un lato è al giusto posto la bravura del virtuo- 
so, e dall’altro la genialità non si limita ad eseguire sem- 
plicemente quel che è dato, ma si amplia fino al punto 
che nell'esecuzione stessa è l'artista a comporre, a comp!e- 
tare quel che manca, ad approfondire quel che è più su- 


1263 


perficiale, ad animare quel che più manca di anima. ed 
in tal modo ad apparire assolutamente autonomo e crea- 
tivo. Cosî, p..es., nell'opera italiana è sempre stato la- 
sciato molto all’iniziativa del cantante che ha maggior 
libertà d'azione soprattutto negli adornamenti, e, es- 
sendo qui la declamazione maggiormente lontana da 
un’adesione rigorosa al contenuto particolare delle pa- 
role, anche questa esecuzione più indipendente diviene 
un libero fluire melodico dell'anima che gode di risuo- 
nare per se stessa e di innalzarsi ai propri voli. Quan- 
do si dice, p. es., che Rossini ha facilitato il compito 
dei cantanti, ciò è vero solo in parte, perché lo ha re- 
so al contempo più difficile, avendo egli molte volte 
fatto appello all’attività del loro genio musicale autono- 

. Ma se questo è realmente tale, l’opera d’arte che ne 
scaturisce acquista un incanto del tutto peculiare, poiché 
in tal caso si ha presente davanti a sé non solo un’opera 
d'arte, ma lo stesso reale produrre artistico. In questa pre- 
senza completamente viva vien dimenticata ogni condizio- 
ne esterna, il luogo, l’occasione, il punto preciso dell'atto 
del culto, il contenuto ed il senso della situazione dram- 


matica; non c’è più bisogno di nessun testo, né lo si vuole, 


non resta nient'altro che il suono universale del sentimen- 
to in genere, nel cui elemento l’anima dell’artista, che su 
di sé poggia, si abbandona al proprio effondersi e mostra 
la propria genialità di ihvenzione, la propria intimità d’a- 
nimo, la propria padronanza dell’esecuzione; e se ciò av- 
viene con spirito, abilità e leggiadria, la stessa melodia 
può essere interrotta con scherzi, capricci e ricercatezze, € 
ci si può abbandonare agli umori e ai suggerimenti del 
momento. 

x) In terzo luogo, questa vitalità diventa ancor più 
meravigliosa quando l'organo non è la voce umana, ma 
un qualsiasi altro strumento. Infatti gli strumenti con il 
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loro suono restano più estranei all'espressione dell’ani- 
ma ‘ein generale restano qualcosa di esteriore, una co- 
sa morta, mentre la musica è movimento ed attività in- 
teriore. Ora, se l’esteriorità dello strumento sparisce del 
tuttò e se la musica interna traspare interamente attraver- 
sola realtà esteriore, in questa virtuosità lo strumento 
estraneo appare come un organo perfettamente sviluppato 
e completamente appartenente all'anima artistica. Ricordo 
ancora, dal tempo della mia gioventiîi, un virtuoso di chi- 
tarra che aveva composto per questo modesto strumento, 
senza gusto alcuno, delle roboanti musiche di battaglia. 
Egli, per mestiere, credo facesse il tessitore, e se uno parla- 
va con lui era un uomo calmo e di mediocre intelligenza. 
Ma appena si metteva a suonare, si dimenticava l’assenza 
di gusto delle sue composizioni, cosi come egli dimenti- 
cava se stesso e produceva effetti meravigliosi, perché tra- 
sferiva nel suo strumento tutta la sua anima la quale, per 
cosf dire, non conosceva nessuna esecuzione più alta se 
non quella di far risuonare se stessa in questa musica. 
Questa virtuosità non solo dimostra, quando raggiun- 
ge il suo culmine, lo stupendo dominio sull’esterno, ma 
mette in rilievo anche la libertà interna senza vincoli, 
in quanto ‘essa gareggia, come se giuocasse, in difficoltà 
apparentemente insormontabili, divaga in artifici, scherza 
sorprendentemente con interruzioni e trovate spiritose, 
rendendo gradevole, con invenzioni originali, perfino il 
barocco. Infatti un individuo di modesta levatura mentale 
non può produrre pezzi originali, i quali presso gli artisti 
geniali dimostrano invece il dominio incredibile che que- 
sti hanno del loro e sul loro strumento, la cui limitatezza 
viene vinta dalla virtuosità, la quale talvolta può perveni- 
re alla prova ardita di questa vittoria passando attraverso 
i suoni interamente diversi di strumenti estranei. In que- 
sto genere di esecuzione noi godiamo l'apice delia vitalità 
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musicale, il segreto meraviglioso, per cui uno strumento 
esterno diviene un organo perfettamente animato, così co- 
me abbiamo dinanzi a noi in un lampo, nella compenetra- 
zione più istantanea e nella vita più evanescente, la con- 
cezione interiore e l'esecuzione della fantasia geniale. 

Questi sono i lati più essenziali che ho messo in rilievo 
ed ho avvertito nella musica, ed i punti di vista generali 
che ho astratto e riunito per il nostro esame. 
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Capitolo terzo 


La poesia 


1. Il tempio dell’architettura classica esige un dio che 
vi risieda; la scultura erige questo dio in plastica bel- 
lezza e dà, al materiale volto a questo scopo, forme che. 
per loro natura non restano esteriori allo spirituale, ma 
sono la figura immanente al contenuto determinato stes- 
so. Ma la corporeità e la sensibilità, cosî come l’universa- 
lità ideale della figura scultorea hanno di contro a sé sia 
l’interiore soggettivo che la particolarità del particolare, 
nel cui elemento deve acquistare realtà, ad opera di una 
nuova arte, il contenuto della vita sia religiosa che mon- 
dana. Questo genere di espressione sia soggettivo che 
particolare-caratteristico è portato entro il principio stesso 
delle arti figurative dalla pizeura, in quanto essa abbassa 
l’esteriorità reale della figura all'apparenza, più ideale, 
del colore e fa a centro della rappresentazione l’espressio- 
ne dell’anima interiore. Tuttavia la sfera generale in cui 
tutte queste arti si muovono, l’una entro il tipo simbolico, 
l’altra entro quello plastico ideale, la terza entro il tipo ro- 
mantico, è la forma esterna sensibile dello spirito e degli 
oggetti naturali. i 

Ma il contenuto spirituale, in quanto essenzialmente 
appartenente all’interno della coscienza, ha nel semplice 
elemento dell’apparenza esterna e nell’intuizione, cui si 
offre la figura esterna, un'esistenza che è al contempo 
estranea per l'interno e dalla quale l’arte deve quindi a 


‘ sua volta liberare le proprie concezioni, per trasferirle in 
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un ambito che è per se stesso, tanto rispetto al contenuto 
che rispetto all'espressione, di natura interiore e ideale. 
Questo è il passo in avanti che, come abbiamo visto, viene 
compiuto dalla musica, nella misura in cui essa presenta 
all’interno l’interiore come tale ed il sentimento soggetti- 
vo non più sotto forme intuibili, ma nelle figurazioni del 
suono in sé vibrante. Ma anch'essa passò cosi in un altro 
estremo, nella concentrazione soggettiva inesplicata, il cui 
contenuto trovò nei suoni un’estrinsecazione che era a sua 
volta solo simbolica. Infatti il suono, preso per se stesso, è 
senza contenuto, ed ha la sua determinatezza in rapporti 
numerici, cosicché il qualitativo del contenuto spirituale, 
pur corrispondendo in generale a questi rapporti quantita- 
tivi che si specificano in differenze, opposizioni e media: 
zioni essenziali, non può però essere completimente e- 
spresso nella sua determinatezza qualitativa dal suono. Se 
quindi questo lato non ha da mancare intieramente, la 
musica, a causa della sua unilateralità. deve chiamare in 
aiuto l'indicazione più precisa della parola, richiedendo, 
per legarsi più saldamente alla particolarità e alla espres- 
sione caratteristica del contenuto, un testo che solo offre il 
preciso compimento per il soggettivo che si effonde hei 
suoni. Con questa espressione di rappresentazioni e senti’ 
menti l’interiorità astratta della musica si eleva, si, ad 
un’esplicazione pit chiara e più solida; ma ciò che essa 
viene a sviluppare, da una parte non è il lato della rappre- 
sentazione e della forma artistica di questa, bensi solo 
l’interiorità accompagnatrice come tale, e dall’altra la mu- 
sica si scioglie in genere dalla associazione con la parola 
per muoversi senza impedimenti nella cerchia a lei pro- 
pria dei suoni. Perciò il regno della rappresentazione, la 
quale non si arresta alla interiorità relativamente astratta 
come tale, ma si configura il proprio mondo come una 
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realtà concreta; si separa anch'esso dalla musica e si dà per 
sé nella poesia un'esistenza artistica. 

. Ora, la poesia, l’arte della parola, costituisce il terzo 
termine, la zoralità che riunisce in sé ad un gradino più 
alto, -nell’ambito. della interiorità spirituale stessa, i due 
estremi delle arti figurative e della musica. Ed infatti da 
un lato la poesia possiede, come la musica, il principio 
del percepirsi dell’interno come interno, che manca al- 
l'architettura, alla scultura ed alla pittura; e d'altra parte 
essa nel campo stesso del rappresentare, intuire e senti- 
re interni si dispiega ad un mondo obiettivo che non per- 
de interamente la determinatezza della scultura e della 
pittura ed è in grado, in modo più completo che qual- 
siasi altra arte; di-svolgere la totalità di un avvenimento, 
una successione, un alternarsi di moti dell’animo, di 
passioni, rappresentazioni ed il corso conchiuso di una 
azione. . . 

‘a. Ma più precisamente’ la poesia costituisce il terzo 
lato. rispetto alla pittura e alla musica in quanto arti ro- 
mantiche.: i . . 

a) Infatti, da una parte, il suo principio in generale è 
quello della spiritualità che non si rivolge più alla ma- 
teria pesante come tale, per darle simbolicamente la 
forma, come fa l’architettura, di ambiente analogo al 
l'interno, oppure per sviluppare entro-la materia reale, 
come fa la scultura, Ja forma naturale appropriata allo 
spirito come esteriorità spaziale. Essa invece esprime im- 
mediatamente per lo spirito lo spirito con tutte le sue 
‘concezioni della fantasia e dell’arte, pur senza rendere 
queste ultime visibili e dar loro corpo per. l'intuizione 
esterna. Dall'altra parte la poesia è in grado di riunire sot- 
to forma di interiorità :non solo l’interno soggettivo, ma 
anche il particolare e i dettagli dell’esistenza esterna In 
uria misura ancora pi ricca della musica € della pittura, 
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cosî come è pure in grado di dispiegare l'uno e gli altri in 
una vasta gamma di tratti singoli e di peculiarità acci- 
dentali. 

b) Ma la poesia come totalità va essenzialmente di- 

- stinta anche per un altro lato dalle arti determinate il 
cui carattere essa unisce in sé. 

a) Per quel che a questo proposito riguarda la pit 
tura, questa si trova in vantaggio ogni volta che si tratta 
di portare ad intuizione un contenuto anche secondo la 
sua apparenza esterna. Infatti la poesia può, sî, con vari 
mezzi rendere le cose intuibili, proprio cost come nella 
fantasia in generale è presente il principio del produrre. 
per l’intuizione; ma in quanto la rappresentazione, nel 
cui elemento a preferenza si muove la poesia, è di natura 
spirituale ed utilizza cosî l’universalità del pensiero, la 
poesia non è in grado di raggiungere la determinatezza 
dell’intuizione sensibile. D'altro canto, nella poesia i di- 
versi tratti che essa vi introduce per farci intuire la for- 
ma concreta di un contenuto, non si riuniscono, come 
avviene nella pittura, in una unica e identica totalità che 
ci sta dinanzi compiutamente come una compresenza di 
tutte le sue singolarità; essi procedono invece separati, 
perché la rappresentazione può presentare il molteplice 
in essa contenuto solo come una successione. Ma si 
tratta in tal caso solo di una insufficienza rispetto al lato 
sensibile, che lo spirito è a sua volta in grado di compen- 
sare. Infatti, poiché il discorso, anche quando si sforza di 
evocare un'intuizione concreta, non si volge alla accezio- 
ne sensibile di una esteriorità esistente, ma si volge sempre 
all’interno, alla intuizione spirituale, i singoli tratti, pur 
soltanto succedendosi, sono trasportati nell'elemento del- 
lo spirito in sé unito, il quale, cancellando la semplice suc- 
cessione, sa raccogliere il vario svolgersi in una wnica im- 
magine e sa fissare e godere nella rappresentazione tale 
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immagine. Inoltre, questa mancanza di realtà sensibile e 
di determinatezza esteriore della poesia rispetto alla pittu- 
ra si trasforma subito in una incalcolabile sovrabbondan- 
za. Infatti, sottraendosi la poesia alla limitazione, pro- 
pria della pittura, ad uno spazio determinato e ancor 
più ad un momento determinato di una situazione o di 
un’azione, le viene con ciò concessa la possibilità di rap- 
presentare un oggetto in tutta la sua profondità interiore 
e nell’ampiezza del suo svolgimento tempora:e. Il ve- 
ro è del tutto concreto, nel senso che abbraccia in sé 
un'unità di determinazioni essenziali. Ma queste, in quan- 
to apparenze, non solo si sviluppano nella coesistenza spa- 
ziale ma anche in una successione temporale, come una 
storia, il cui corso la pittura può attualizzare solo in modo 
inadeguato. Ogni filo d'erba, ogni albero ha in questo sen- 
so la sua storia, un cambiamento, una successione e una 
totalità conchiusa di condizioni differenti. Questo ancor 
più avviene nell’ambito dello spirito, che può essere ma- 
nifestato in maniera esauriente come spirito reale, ap- 
parente, solo se ci viene rappresentato come un simile 
processo. 

8) La poesia ha in comune con la musica, come ab- 
biamo visto, i suoni quale materiale esteriore. La ma- 
teria interamente esteriore, obiettiva nel senso cattivo del 
termine, si dissolve, alla fine e nel succedersi delle arti 
particolari, nell'elemento soggettivo del suono che si sot- 
trae alla visibilità e rende percepibile l’interno solo al'’in- 
terno. Ma per la musica il fine essenziale è di dar forma al 
suono in quanto suono. Infatti, benché l’anima trasformi 
in suo proprio sentimento, nel corso € nel progresso della 
melodia e dei suoi rapporti armonici fondamentali, l’in- 
terno degli oggetti o il proprio interno, ciò che dà alla 
musica il suo carattere vero e proprio non_è tuttavia 
l'interno come tale, ma l’anima intrecciata nel modo 
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più intimo con il proprio risuonare, la configurazione 
di questa espressione musicale. Questo è tanto vero che 
la musica, quanto più in essa prevale l'immedesimazio- 
ne dell’interno con il regno dei suoni invece che dello 
spirituale come tale, tanto più diviene musica ed arte 
autonoma. Per questo essa è in grado solo in modo 
relativo di accogliere in sé la molteplicità delle rappre- 
sentazioni e delle intuizioni spirituali, il vasto dispie- 
garsi della coscienza in sé ripiena, e per questo nella sua 
espressione essa si arresta all’universalità relativamente 
astratta di ciò che coglie come contenuto e all'intimità 
relativamente indeterminata dell'animo. Ora, lo spiri- 
to, nella stessa misura in cui elabora a se stesso l’univer- 
salità astratta in una totalità concreta di rappresentazioni, 
fini, azioni, eventi, e per dar loro forma si serve anche del- 
l'intuizione individualizzante, non solo abbandona l’inte- 
riorità semplicemente senziente, elaborandola in un mon- 
do di realtà obiettiva pur svolgentesi nell’interno ‘stesso 


della fantasia, ma proprio sulla base di questa configura-. 


zione deve anche rinunciare a pretendere di esprimere la 
ricchezza dello spirito, in tal modo riguadagnata, intera- 
mente ed esclusivamente per mezzo di rapporti sonori. Co- 
me il materiale deila scultura è troppo povero pet poter in 
sé manifestare i fenomeni pit ricchi che la pittura ha il 
compito di chiamare in vita, cosf ora i rapporti sonori € 
l’espressione melodica non sono più in grado di realizzare 
completamente le produzioni della fantasia poetica. Infat- 
ti queste hanno sia la determinatezza cosciente e più pre- 
cisa di rappresentazioni, sia la forma di apparenza esterio- 
re, forma espressa per l’intuizione intérna. Lo spirito per- 
ciò districa il suo contenuto dal suono come tale e si palesa 
con parole che, pur nori abbandonandò interamente l’ele- 
mento del suono, lo abbassano a segno semplicemente e- 
sterno della comunicazione. Il suono ossia, ripieno. cosî 
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di rappresentazioni spirituali, diviene suono verbale e la 
parola, a sua volta, da fine a se stessa che era, diviene un 
mezzo, per sé senza autonomia, di estrinsecazione spi- 


rituale. Questo, secondo ciò che abbiamo già fissato, 


produce la differenza essenziale fra musica e poesia. Il 
contenuto dell’arte della parola è l'insieme del mondo 
delle rappresentazioni fantasticamente sviluppate, lo spi- 
rituale che è presso se stesso, che rimane in questo ele- 
mento spirituale e, quando si muove verso una esterio- 
rità, di questa si serve solo pit come di un segno distinto 
dal contenuto stesso. Con la musica l’arte rinuncia ad im- 
mergere lo spirituale in una forma che sia anche sensibil- 
mente visibile, presente. Nella poesia essa abbandona an- 
che l’elemento opposto del risuonare € del percepire, per 
lo meno nella misura in cui questo risuonare non è più 
trasformato ad esteriorità adeguata e ad espressione unica 
del contenuto. L’interno si estrinseca certo, ma non pre- 
tende di trevare nella sensibilità del suono — per quan- 
to essa sia più ideale — la sua esistenza reale, che cerca 
unicamente in se stesso per esprimere il contenuto dello 
spirito quale è nell’interno della fantasia come fantasia. 

c) In terzo luogo, se noi guardiamo al carattere pe- 
culiare della poesia in questo suo differenziarsi dalla 
musica e dalla pittura ed insieme dalle altre arti figura- 
tive, tale carattere risiede semplicemente nella riduzione 
su accennata dell'apparenza e della configurazione sen- 
sibili di ogni contenuto poetico. Se infatti il suono non 
‘accoglie più in sé e non manifesta l’intero contenuto, 
come fa nella musica, o come fa il colore nella pittura, 
qui necessariamente viene meno la sua trattazione musi- 
cale, sia rispetto alla battuta che all’armonia ed alla me- 
lodia, e rimane in generale solo la figurazione della 
misura delle sillabe e delle parole ed insieme il ritmo, 
l’eufonia ecc.: e ciò non come l’elemento vero e proprio 
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per il contenuto, ma come una esteriorità' più accidentale 
che prende forma d’arte solo perché l’arte non deve ab- 
bandonare nessun lato esterno alla sua accidentalità e al 
suo capriccio. 

a) Essendosi cost ritirato il contenuto spirituale dal 
materiale sensibile, va subito chiesto che cosa debba ora 
costituire nella poesia la vera e propria esteriorità ed 
obiettività, dato che non può più esserlo il suono. Pos- 
siamo con semplicità rispondere: l'interno rappresentare 
ed intuire. Sono le forme spirituali quelle che sostitui- 
scono il sensibile e costituiscono il materiale da configura- 
re, che prima era il marmo, il bronzo, il colore e i 
- suoni musicali. Infatti qui non dobbiamo farci trarre in 
errore dal fatto che si potrebbe dire che rappresentazioni 
ed intuizione sono il contenuto stesso della poesia. Que- 
sto ‘certo è giusto, come sarà pivi dettagliatamente mo- 
strato in seguito; ma altrettanto essenzialmente è da 
affermare che la rappresentazione, l’intuizione, il senti- 
mento ecc. sono le forme specifiche in cui ogni con- 

‘tenuto è colto e portato a manifestazione dalla poesia. 
In tal modo queste forme, poiché il lato sens'bile della 
comunicazione resta ciò che è soltanto accessorio, offrono 
il materiale vero e proprio che il poeta deve trattare arti-. 
sticamente, Certo anche nella poesia la cosa, il contenuto, 
deve pervenire ad oggettività per lo spirito; tuttavia 
l'obiettività scambia la sua precedente realtà esteriore 
con quella interna ed acquista esistenza solo nella co- 
scienza stessa, come qualcosa che è soltanto rappresenta- 
to ed intuito” spiritualmente. Lo spirito cosi diviene a 
sé oggettivo nel suo stesso terreno e l’elemento linguistico 
è per lui solo un mezzo sia della comunicazione sia dell’e- 
steriorità immediata, da cui egli è ritornato in sé sponta- 
neamente come da un semplice segno. Perciò, per quel 
che è propriamente poetico è indifferente se un’opera di 
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poesia è letta o ascoltata, ed essa può anche essere tradotta 
in altre lingue senza che ne venga essenzialmente dimi- 
nuito il valore, oppure può essere trasportata da rima in 
prosa e quindi posta in rapporti tonali interamente diversi. 

0) In secondo luogo, dobbiamo poi chiederci per che 
cosa va usato nella poesia il rappresentare interno come 
forma e materiale: per il vero in sé e per sé degli inte- 
ressi spirituali in generale, ma non solo per il lato so- 
stanziale di questi nella loro universalità di allusione 
simbolica o di particolarizzazione classica, bensi anche per 
tutto quello che di specifico e di particolare vi è in questo- 
sostanziale e quindi quasi per tutto ciò che interessa ed 
occupa in qualsiasi modo lo spirito. L'arte della parola 
ha quindi, rispetto al proprio contenuto come anche al 
modo di esporlo, un campo smisurato e più vasto di quel- 
lo delle altre arti. Ogni contenuto, tutti i temi spirituali 
e naturali, avvenimenti, storie, gesta, azioni, condizioni 
interne ed esterne possono essere tratti nella poesia e da 


questa configurati. 
xy) Ma questa cosf varia materia non diviene poetica 


- già per il fatto di essere accolta nella rappresentazione, 


giacché anche la coscienza comune può senz’altro ela- 
borare il medesimo contenuto in rappresentazioni ed iso- 
larlo in intuizioni, senza che nulla di poetico venga a 
prodursi. A questo riguardo noi abbiamo chiamato pre- 
cedentemente la rappresentazione solo il materiale e 
l’elemento che, soltanto in quanto riceve dall’arte una 
nuova figura, diviene una forma adeguata ‘alla poesia: 
cost come colore e suono non sono immediatamente 
in quanto tali già pittura e musica. Noi possiamo con- 
cepire in generale questa differenza dicendo che non la 
rappresentazione come tale, ma la fantasia artistica, è ciò 
che rende poetico un contenuto; il che avviene quando la 
fantasia coglie-il contenuto in modo tale che esso, invece 
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di porsi come figura architettonica, plastico-scultorea e 
pittorica, o di effondersi come suono musicale, si lascia 
comunicare nel discorso, in parole, e nella loro combi: 
nazione linguisticamente bella. 

La prima richiesta che, necessariamente ne nasce si 


limita da un lato ad esigere che il contenuto non sia’ 


colto né nei rapporti del pensiero intellettuale o specula- 
tivo né sotto forma di muto serzimento o di una chia- 
rezza e precisione soltanto esteriormente sensibile, e 
d’altra parte che esso non venga a rappresentazione nel- 
l’accidentalità, nella dispersione e nella relatività della 
realtà finita in generale. La fantasia poetica a questo ri- 
guardo deve mantenersi, una volta, al centro fra l’uni- 
versalità astratta del pensiero e la corporeità sensibile- 
concreta quale l’abbiamo conosciuta nelle manifestazio- 
ni delle arti figurative; e deve, l’altra volta, in generale 
soddisfare le richieste che noi già nella prima parte ab- 
biamo avanzato per ogni prodotto artistico. Essa, cioè, 
deve con interesse puramente teoretico sviluppare come 
un mondo in sé autonomo e conchiuso tutto ciò che essa 
può cogliere. Infatti solo in questo caso il contenuto, co- 
sf come l’arte lo desidera, è ad opera del modo di rap- 
presentarlo un tutto organico che possiede nelle sue parti 
l’aspetto di una stretta connessione e coesione ed esiste 
liberamente per sé solo in base a se stesso, di contro al 
mondo delle dipendenze relative. . 

3. L’ultimo punto di cui ancora dobbiamo parlar 
a proposito della differenza fra la poesia e le altre arti, 
riguarda parimenti il mutato rapporto in cui la fantasia 
poetica pone i suoi prodotti con il materiale esterno della 
manifestazione. : 

Le arti fin qui considerate prendevano completa- 
mente sul serio l’elemento sensibile in cui si movevano, 
in quanto davano al contenuto solo una forma che poteva 


1276 


essere interamente accolta ed espressa dalle masse pesanti 
della costruzione, dal bronzo, dal marmo, dal legho, dai 
colori e dai suoni. In un certo senso anche la poesia deve 
ora naturalmente adempiere ad un analogo dovere, poi- 
ché essa deve essere nel poetare sempre intenta a che le 
sue configurazioni si palesino allo spirito solo mediante 
la comunicazione verbale. Ma qui tuttavia è mutato il 
rapporto intero. . i 

a) Infatti, data l’importanza che il lato sensibile pos- 
siede nelle arti figurative e nella musica, a causa della 
determinatezza specifica di questo materiale soltanto una 
cerchia delimitata di manifestazioni corrisponde com- 
pletamente alla particolare, reale esistenza nella pietra, 
nel colore o nel suono, cosicché il contenuto e il concepi- 
mento artistico delle arti fin qui considerate sono ristretti 


entro certi limiti. Questo fu il motivo per cui ponemmo in 


stretta connessione ognuna delle arti determinate solo 
con quella forma d’arte particolare che appariva adegua- 
tamente esprimibile soltanto da questa e non da un’altra 
arte: l’architettura con la forma simbolica, la scultura 
con quella classica, la pittura e la musica con quella ro- 
mantica, Certo le arti particolari da un lato e dall’altro 
sconfinavano anche nelle altre forme d’arte, per cui abbia- 
mo potuto parlare di architettura classica e di architettura 
romantica, di scultura simbolica e di .scultura cristiana ed 
abbiamo dovuto accennare ‘anche ad una musica e pittura 
classica. Ma queste deviazioni, lungi dal raggiungere il 
culmine vero e proprio, erano soltanto dei tentativi prepa- 
ratori di inizi subordinati, oppure mostravano l’inizio 
del superamento di un'arte in cui questa assumeva un 
contenuto e un modo di trattare il materiale, il cui tipo 
poteva‘ essere sviluppato completamente solo dall’arte 
successiva; La più povera in genere nell'espressione del 
proprio contenuto è l’architetturà, più ricca è già la scultu- 


1277 


TÀ A TETTE ATA 


e rg vg 


TT 


17377 PE ZO 


re mi E EE TT e a e 


Pie i TEATRI RI) RR TIE MESI I 


ra, mentre l'ambito della pittura e della musica può esten- 
dersi al massimo. Infatti, quanto più aumenta l’idealità e 
si moltiplica la particolarizzazione del materiale esterno, 
tanto più si accresce la molteplicità sia del contenuto che 
delle forme che questo assume. La poesia ora si libera da 


tanta importanza del materiale siffatto. modo, che la de- 


terminatezza della sua estrinsecazione sensibile non può 
offrire più base alcuna per la limitazione ad un contenuto 
specifico e ad una cerchia delimitata di concezione e ma- 
nifestazione. Essa perciò non è esclusivamente legata ad 
una forma d'arte determinata, ma diviene l’arte universa- 
le che può configurare ed esprimere in ogni forma ogni 
contenuto che solo sia in grado di accedere alla fantasia, 
giacché il suo materiale vero e proprio resta la fantasia 
stessa, questa base universale di tutte le forme d’arte par- 
ticolari e di tutte le singole arti. o) 

. Qualcosa di analogo abbiamo già visto in un altro 
campo a conclusione delle forme d’arte particolari, il cui 


stadio ultimo fu da noi cercato nel fatto che l’arte in una . 


delle sue forme si rendeva indipendente dalle manifesta: 


zioni specifiche e si collocava al di sopra della cerchia . 


di questa totalità di particolarità. La possibilità di un si- 
mile sviluppo onnilaterale risiede di per sé, fra le arti de- 
terminate, solo nell’essenza della poesia; e perciò nel corso 
della produzione poetica essa possibilità opera sia con la 
configurazione reale di ogni forma particolare sia con il 
liberarsi dalla dipendenza del per sé conchiuso tipo di 
carattere o simbolico o classico o romantico della con- 
cezione e del contenuto. 

b) Da tutto questo risulta al contempo giustificato 
il posto che noi abbiamo assegnato nello svolgimento 
scientifico alla poesia. Infatti, poiché questa ha da fare 
con l’universale dell’arte come tale pit di quanto ciò non 
possa avvenire negli altri modi di produzione di opere 
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d’arte, potrebbe sembrare che la discussione scientifica 
dovesse incominciare da essa, per passare solo in un secon- 
do tempo alla particolarizzazione in cui lo specifico mate- 
riale sensibile fa disgiungere le restanti arti. Ma secondo 
quanto noi abbiamo già visto a proposito delle forme d’ar- 
te particolari, il procedimento filosofico consiste da un lato 
nell’approfondire il contenuto spirituale, dall’altro nel 
provare che l’arte dapprima soltanto cerca il contenuto a 
lei adeguato, poi lo trova ed infine lo oltrepassa. Questo 
concetto del bello e dell’arte non può non farsi valere an- 
che nelle arti stesse. Ecco perché noi incominciammo con 
l'architettura, che tende soltanto alla manifestazione com- 
piuta dello spirituale in un elemento sensibile, di modo 
che l’arte perviene all’autentica compenetrazione reci- 
proca dei due lati solo con la scultura, mentre con la 
pittura e la musica, a causa della interiorità e soggetti- 
vità del loro contenuto, essa incomincia a dissolvere di 
nuovo l’unione effettuata, e ciò rispetto sia alla concezione 
che alla esecuzione sensibile. Ora la poesia mette nel mo- 
do più evidente in rilievo quest’ultimo carattere, inquan- 
toché nelle sue incarnazioni artistiche essa va concepita 
essenzialmente come un uscir fuori dalla sensibilità rea- 
le ed un abbassarla, e non già come un produrre che 
non osì passare ancora a dar corpo alle sue opere e a 
muoversi nell’esterno. Per poter spiegare scientifica- 
mente questa liberazione deve però essere prima 
discusso da che cosa l’arte intraprenda a sciogliersi. In 
egual modo stanno le cose con il fatto che la poesia è in 
grado di accogliere in sé la totalità del contenuto e delle 
forme d’arte. Anche ciò deve essere da noi considerato 
come il conseguimento di una totalità, che scientifica 
mente può essere presentato solo come il superamento 
della limitatezza nel particolare, il che richiede poi, a sua 
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volta, l'esame preliminare delle unilateralità la cui validità 
esclusiva viene negata dalla totalità. 

Solo seguendo questo ordine di esame la poesia si 
presenta come quell’arte particolare in cui l’arte stessa 
incomincia al contempo a dissolversi e raggiungere per 
la conoscenza filosofica il suo punto di passaggio alla rap- 
presentazione religiosa come tale ed insieme alla prosa 
del pensiero scientifico. I confini del mondo del bello 
sono, come già abbiamo visto, da un lato la prosa della 
finitezza e della coscienza comune, da cui l’arte si slancia 
verso la verità, e dall’altra le sfere superiori della religione 
e della scienza, in cui essa passa a cogliere l’assoluto in 
modo meno sensibile. 

c) Perciò, per quanto completamente la poesia ripro- 
duca nel modo pit spirituale l’intera totalità del bello, è 
tuttavia proprio la spiritualità a costituire nel contempo 
l’insufficienza di quest’ultimo ambito artistico. A que- 
sto riguardo noi possiamo, entro il sistema delle arti, 
contrapporre direttamente la poesia all’architettura. In- 
fatti questa non è in grado di sottomettere il materiale 
oggettivo al contenuto spirituale in modo tale da po- 
tere configurarlo a forma adeguata dello spirito; la poe- 
sia viceversa, nella trattazione negativa del suo elemen- 
to sensibile, giunge fino al punto da abbassare l’oppo- 
sto della materia pesante spaziale, il suono, ad un se- 
gno senza significato, invece di configurarlo a simbo- 
lo allusivo, come fa l’architettura con il suo materia- 
le. Ma con ciò essa dissolve la fusione dell’interiorità 
spirituale e dell’esistenza esterna in una misura che in- 
comincia a non corrispondere pit al concetto originario 
dell’arte, tanto che la poesia corre pericolo di abbando- 
nare la regione del sensibile per perdersi interamente nel 
lo spirituale. Il medio bello fra questi due estremi del- 
l'architettura e della poesia È costituito dalla scultura, 
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dalla pittura e dalla musica, inquantoché ognuna di que- 
ste arti elabora ancora interamente il contenuto spiri- 
tuale entro un elemento naturale, rendendolo coglibile 
in eguale misura e dai sensi e dallo spirito. Infatti la pit- 
tura e la musica, sebbene come arti romantiche abbiano 
un materiale già più ideale, tuttavia compensano l’imme- 
diatezza dell’esistenza, che incomincia a sparire in questa 
accresciuta idealità, con la pienezza della particolarità e 
la maggiore varietà di forma, di cui si mostrano capaci 


‘il colore ed il suono in una maniera più ricca di quanto 


non sia da richiedere per il materiale della scultura. 
La poesia cerca anch’essa un compenso, ponendeci 
dinanzi il mondo obiettivo con un'ampiezza e multilate- 
ralità quali neanche la pittura è in grado di raggiungere, 
per lo meno in un'unica e medesima opera. Tuttavia ciò 
rimane sempre una realtà della coscienza interna, e la 
poesia, seppure in vista del bisogno dell’incarnazione ar- 
tistica si volge ad una impressione sensibile rafforzata, 
può ottenere questa o soltanto con i mezzi presi a presti 
to dalla pittura e dalla musica ma a lei stessa estranei, op- 
pure, per conservarsi come autentica poesia, deve aggre- 
garsi queste arti sorelle in funzione sempre solo stru- 


‘mentale e mettere invece in rilievo, quale cosa veramen- 


te principale e importante, la rappresentazione spirituale 
e la fantasia che parla alla fantasia interna. 

Questo basterà in generale intorno al rapporto concet- 
tuale della poesia con le altre arti. Per quanto riguarda 
l'esame più circostanziato dell’arte poetica stessa, lo dob- 
biamo ordinare secondo i seguenti punti di vista. 

Abbiamo visto che nella poesia il rappresentare inter- 
no dì sia il contenuto che il materiale. Ma essendo il rap- 
presentare, anche al di fuori dell’arte, il genere più cor- 
rente di coscienza, noi dobbiamo in primo luogo assume- 
re il compito di separare la rappresentazione poetica da 
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quella proszica. Ma la poesia non può poi arrestarsi uni- 
camente a questo interno rappresentare poetico, bensi de- 
ve affidare le sue configurazioni all'espressione linge- 
stica. Qui essa deve di nuovo assumersi un doppio obbli- 
go. Infatti da un lato deve già disporre il proprio figurare 
interno in modo che possa adattarsi completamente alla 
comunicazione linguistica; e dall'altro non può lasciare 
questo elemento linguistico tale quale viene usato dalla 
coscienza comune, ma deve trattarlo poeticamente per di- 
stinguersi dall’espressione prosaica sia nella scelta e nella 
collocazione che nel suono delle parole. 

La poesia, essendo nonostante la sua espressione lin- 


guistica libera al massimo dalle condizioni e dai limiti che‘ 


la particolarità del materiale impone alle altre arti, pos- 
siede la più estesa possibilità di sviluppare completa 
mente tutti i diversi generi che l’opera d’arte può assu- 
mere indipendentemente dalla unilateralità di un'arte 
particolare, e mostra cost la più completa articolazione 
dei diversi suoi generi. i 

Perciò noi parleremo nel corso del nostro esame 

in primo luogo, del poetico in generale e dell’opera 
d'arte poetica; 

in secondo luogo, dell'espressione poetica; 

in terzo luogo della suddivisione della poesia in epica, 
lirica e drammatica. 


A. La differenza dell’opera d'arte poetica 
da quella prosaica i 


Quasi tutti coloro che hanno scritto di poesia, hanno 
detestato definire il poetico come tale o descrivere quel 
che è poetico. In effetti se si incomincia a parlare delia 
poesia come arte poetica senza aver prima trattato cosa 
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sia il contenuto e il modo di rappresentare dell’arte in 
generale, diventa difficilissimo stabilire in che cosa si deb- 
ba cercare l’essenza vera e propria del poetico. Ma la 
difficoltà del compito aumenta principalmente quando. 
si parte dallo studio delle qualità individuali di prodotti 
singoli e si vuol trarre da queste conoscenze qualche cosa 
di universale che debba conservare validità per i più di- 
versi generi e specie di poesia. Cosf, p. es., si qualificano 
come poesie le opere più eterogenee. Ora, presupponendo 
questo assunto, se ci si domanda con quale diritto produ- 
zioni di tal genere debbano essere riconosciute come poe- 
sie, ecco qui presentarsi la difficoltà su accennata, che 
per fortuna possiamo qui evitare. Infatti per un verso 
noi non siamo affatto giunti al concetto generale della 
questione in esame partendo dai fenomeni singoli, ma ab- 
biamo invece cercato di sviluppare dal concetto la realtà 
di questo; e con ciò, tuttavia, non si vuole affatto pre- 
tendere che nel nostro campo attuale, p. es., tutto ciò 
che si chiama comunemente poesia possa essere sussun- 
to sotto questo concetto, inquantoché il decidere se qual- 
cosa è realmente un prodotto poetico o meno va dedot- 
to solo dal concetto ‘stesso. D'altro canto noi non abbia- 
mo più bisogno di soddisfare l’esigenza di indicare il 
concetto di poetico, perché, per adempiere questo com- 
pito, dovremmo solo ripetere tutto ciò che abbiamo già 
detto nella prima parte intorno al bello e all’ideale in 
genere. Infatti la natura del poetico coincide in generale 


. con il concetto del bello artistico e dell’opera d’arte, giac- 


ché la fantasia poetica non è ristretta da molti lati e spin- 
ta in direzioni unilaterali nelle sue creazioni dal genere 
di materiale in cui pensa di manifestarsi, come avviene 
nelle arti figurative e nella musica, bensi deve in generale 
sottoporsi solo alle esigenze essenziali di una manifesta- 
zione ideale ed artistica. Quindi, dei molti punti di vista 
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che qui si possono applicare, intendo mettere in rilievo 
solo quel che è più importante, e cioè: 

In primo luogo, quel che è importante in relazione 
alla differenza fra il modo di concepire poetico e quello 
prosaico, e 

in secondo luogo, quel che è importante in rapporto 
all'opera d’arte poetica e a quella prosaica; a cui aggiun- 
geremo, 

in terzo luogo, ancora alcune osservazioni sulla sog- 
gettività creatrice, sul poeta. 


1. La concezione poetica e quella prosaica 
a) Il contenuto delle due concezioni 


Per quel che riguarda in primo luogo il contenuto 
adatto alla concezione poetica, possiamo escludere subito, 
per lo meno relativamente, l'esterno come tale, le cose 
naturali: la poesia ha a suo oggetto vero e proprio non il 
sole, le montagne, i boschi, i paesaggi, oppure la figura 
umana esterna, il sangue, i nervi, i muscoli ecc., ma in- 
teressi spirituali. Infatti, benché porti in sé anche l’ele- 
mento dell’intuizione e del rendere intuibile, essa anche 
a questo riguardo resta pur sempre attività spirituale e 
lavora solo per l'intuizione interna a cui lo spirituale si 
approssima ed a cui esso è piti conforme che non le cose 
esterne nella loro sensibile apparenza concreta. Tutta que- 
sta cerchia perciò rientra nella poesia solo in quanto lo 
spirito vi trova uno stimolo o un materiale per la sua at- 
tività, dunque come ambiente dell’uomo, come suo mon- 
do'esterno, il quale ha valore essenziale solo in relazione 
all’interno della coscienza e non può già pretendere la. di- 
gnità di divenire per se stesso l’oggetto esclusivo della poe- 
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sia. Questa ha a suo oggetto corrispondente il regno infi- 
nito dello spirito. Infatti la parola, questo docilissimo ma- 
teriale che appartiene immediatamente allo spirito ed è 
più di ogni altro in grado di cogliere gli interessi e i mo- 
vimenti di esso nella loro vitalità interna, deve essere ri- 
volta, come accade nelle altre arti per il marmo, il colore 
ed il suono, soprattutto a quell’espressione a cui si dimo- 
stra massimamente adeguata. Per questo aspetto il compi- 
to principale della poesia diventa quello di portare a co- 
scienza le potenze della vita spirituale e ciò che in gene- 
rale nella passione e nel sentimento umano ribolle o scor- 
re tranquillamente dinanzi alla nostra considerazione, di 
portare a coscienza il regno, che tutto abbraccia, delle 
rappresentazioni, gesta, azioni, destini umani, i traffici, 
di questa terra ed il reggimento divino del mondo. In tal 
modo la poesia è stata ed è ancora, per il genere umano, 
la maestà pid universale e diffusa. Infatti insegnare ed ap- 
prendere è sapere e sperimentare ciò che è. Stelle, anima- 
li, piante non sanno né esperimentano la loro legge; ma 
l’uomo esiste conformemente alla legge della propria esi- 
stenza solo quando sa che cosa egli è e che cosa c’è intor- 
no a lui: egli deve conoscere le potenze che lo dirigono 
e lo spingono ed è proprio questo sapere quello che la 
poesia dà nella sua prima forma sostanziale. 


b) La differenza fra le due concezioni 


Ma questo medesimo contenuto è colto pure dalla co- 
scienza prosaica che ci insegna le leggi universali cosî co- 
me sa distinguere, ordinare e spiegare il vario mondo dei 
fenomeni singoli. Dobbiamo allora chiederci, come già ab- 
biamo detto, quale sia la differenza generale fra la rap- 
presentazione poetica e quella prosaica di fronte a que- 
sta possibile eguaglianza di contenuto. 
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a) La poesia è più antica del discorso in prosa arti- 
sticamente elaborato. Essa è la rappresentazione origi- 
naria del vero, un sapere, che non separa ancora nei det- 
tagli l’universale dalla sua esistenza vivente, né contrap- 
pone l’unia all’altro legge e fenomeno, fine e mezzo, per 
poi metterli in relazione fra di loro col ragionamento, 
ma coglie l’uno solo nell’altro e per mezzo dell’altro; 
perciò essa non esprime in modo soltanto figurativo un 
contenuto già per sé conosciuto nella sua universalità; al 
contrario, conformemente al suo concetto immediato, si 
ferma nell’unità sostanziale che non ha ancora fatto que- 
sta separazione e questa semplice relazione. 

aa) Con questo modo di vedere essa presenta tutto 
quel che coglie, come una totalità in sé riunita e perciò 
autonoma, che pur potendo essere ricca e possedere una 
vasta gamma di rapporti, individui, azioni, eventi, senti- 
menti e rappresentazioni, deve mostrare questo vasto 
complesso come in sé chiuso, come prodotto, mosso uni- 
camente da ciò di cui questa o quella singolarità è una 
estrinsecazione particolare. In tal modo l’universale, il 
razionale, nella poesia non viene espresso in universa- 
lità astratta e in una connessione dimostrata filosofica- 
mente o in una relazione intellettuale dei suoi lati, ma 
è espresso come animato, vivificato, apparente, come de- 
terminante ogni cosa, ma al contempo anche in un modo 


che permette all’unità che tutto abbraccia, all'anima vera ‘ 


e propria della vivificazione, di operare solo segretamen- 
te dall’interno. 

38) Questo concepire, configurare ed esprimere rima- 
ne nella poesia puramente zeoretico. Non la cosa e la sua 
esistenza pratica, ma il figurare ed il parlare sono il fine 
della poesia. Essa è incominciata il giorno in cui l’uomo 
intraprese ed esprimere se stesso; quel che è espresso esi- 
ste per lei solo al fine di essere espresso. Quando l’uomo 
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stesso, nel mezzo dell’attività e dei bisogni pratici, si vol- 
ge al raccoglimento teoretico e dà comunicazione di sé, 
in quel momento compare allora un’espressione formata 
ad immagine, una prima eco poetica. Un esempio di ciò, 
per citare un solo caso, è dato dal distico conservatoci da 
Erodoto, che parla della morte dei Greci caduti alle Ter- 
mopili. Il contenuto è lasciato in tutta la sua semplicità: 
v'è solo l’arida notizia che qui quattromila peloponnesiaci 
hanno combattuto con trecento miriadi di nemici *; ma 
l'interesse è dato dall’approntare una iscrizione che e- 
sprima il fatto per i contemporanei e i posteri puramente 
sulla base di questa comunicazione, e cost l’espressione di- 
viene poetica, cioè vuole mostrarsi come un moueiv che 
lascia il contenuto nella sua semplicità, ma ne dà l’e- 
spressione in un modo intenzionale. La parola che coglie 
le rappresentazioni è a sé di tanta dignità da cercare di 
differenziarsi dagli altri modi di dire e da divenire un 
distico. 

yy) La poesia si determina come un campo proprio 
anche dal punto di vista verbale, e la formazione dell’e- 
spressione, al fine di staccarsi dal discorso comune, acqui- 
sta un valore pit alto che non il semplice esprimere. Ma 
noi a questo riguardo, cosi come abbiamo già fatto per 
quel che concerneva il modo generale di concezione, dob- 
biamo distinguere essenzialmente fra una poesia origi- 
naria, che entecede lo sviluppo della prosa comune e di 
quella artistica, e la concezione ed il linguaggio poetici, 
che si sviluppano nel mezzo di una condizione di vita e 
di un modo di esprimersi prosaici già interamente stabi- 
liti. Nel primo caso ci troviamo di fronte ad un poe- 
tare spontaneo nel rappresentare e nel parlare, mentre nel 
secondo caso la concezione poetica ha consapevolezza 


* Cosi nel testo! 
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dell'ambito da cui deve liberarsi, per porsi sul libero ter- 
reno dell’arte, e si sviluppa perciò in cosciente differenza 
di contro al prosaico. 

8) La coscienza prosaica, in secondo luogo, la quale 
deve differenziarsi dalla poesia, ha bisogno di un genere 
interamente diverso di rappresentazione e di discorso. 

au) Infatti da un lato essa considera la vasta materia 
della realtà secondo la connessione intellettuale di causa 
ed effetto, fine e mezzo, e di altre categorie del pensiero 
limitato, in generale secondo i rapporti dell’esteriorità e 
della finitezza. Perciò ogni particolare si presenta qui una 
volta falsamente come autonomo, e l’altra volta viene 
sto in semplice relazione con l’altro e quindi colto solo nel- 
la sua relatività e dipendenza, senza che venga ad effetto 
quella libera unità che pur con tutte le sue ramificazioni 
ed ogni suo dispiegarsi rimane tuttavia in se stessa un 
totale e libero tutto, in quanto i lati particolari sono solo 
l’esplicazione e l'apparenza propria all'unico contenuto 
che costituisce il centro e l’anima che dà coesione e che 
si effettua anche realmente come questa compenetrante 
vivificazione. Perciò questo genere di rappresentazione in- 
tellettuale perviene solo fino alle leggi particolari dei fe- 
nomeni e altrettanto si arresta nella separazione e nella 
semplice relazione fra l’esistenza particolare e la legge u- 
niversale, di quanto per esso le leggi stesse sì scompon- 
gono in particolarità fisse, il cui rapporto viene parimente 
rappresentato solo sotto la forma dell’esteriorità e della 
finitezza. 

66) D'altra parte la coscienza comune non si interessa 
affatto alla connessione interna, all’essenziale delle cose, 
ai motivi, alle cause, ai fini ecc., ma si accontenta di ac- 
cogliere ciò che è e accade, semplicemente come qualcosa 
di singolo, cioè nella sua accidentalità insignificante. 
In tal caso non è certo tolto da una scissione intellet- 
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tuale l’unità vivente in cui l’intuizione poetica riunisce la 
ragione interna della cosa e la sua estrinsecazione ed esi- 
stenza; ma quel che manca è proprio lo sguardo con cui 
sj penetra entro questa razionalità e significato delle cose, 
le quali quindi divengono per la coscienza prive di es- 
senza e non devono più elevare ulteriori pretese all’in- 


* teresse della ragione. .In tal caso all'intelligenza di un 


mondo intellettualmente connesso e delle relazioni di esso 
si sostituisce solo uno sguardo dato ad un mondo di giu- 
stapposizioni ed intrecci di cose indifferenti, che, per 
quanto possano avere una grande ampiezza di vitalità 
esteriore, lasciano assolutamente insoddisfatto il bisogno 
più profondo. Infatti l’intuizione autentica e l'animo con- 
sistente, trovano soddisfazione solo colà dove contempla- 
no e sentono nei fenomeni la corrispondente realtà del- 
l'essenziale e del vero. Quel che è esteriormente vivo re- 
sta morto per il senso più profondo, se qualcosa di interno 
e di in se stesso ricco di significato non vi traspare come 
l’anima vera e propria. 

YY) In terzo luogo, questa insufficienza della rappre- 
sentazione intellettuale e dell’intuizione comune viene 
eliminata dal pensiero speculativo, che perciò si trova per 
un lato in affinità con la fantasia poetica. Infatti il cono- 
scere razionale non ha da fare con la singolarità acciden- 
tale, o, nell’apparente, trascura l'essenza di essa, né si ac- 
contenta di quelle separazioni e semplici relazioni della 
rappresentazione e riflessione intellettuale, bensi annoda 
in libera totalità ciò che per la considerazione finita da 
un lato si scompone nelle sue parti come autonomo, 
e dall’altro è posto in una relazione priva di unità. Ma il 
pensare ha come suo risultato solo pensieri; esso vola- 
tilizza la forma della realtà a forma di puro concetto, €, 
quand’anche coglie e conosce le cose reali nella loro par- 
ticolarità essenziale e nella loro reale esistenza, eleva pur 
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tuttavia anche questo particolare nell’elemento ideale uni- 
versale in cui soltanto il pensiero è presso se stesso. Perciò, 
di contro al mondo apparente sorge un nuovo regno che 
è, sf, la verità del reale, ma una verità che non si rivela 
a sua volta, nel reale, come potenza configurante ed ani- 
ma di esso. Il pensiero è solo una conciliazione del 
vero e della realtà nel perssiero; ma il creare e formare 
poctico è una conciliazione sotto la forma stessa, anche 
se solo spiritualmente rappresentata, di un’apparenza 
reale. N 

Y) Noi otteniamo con ciò due differenti sfere della co- 
scienza, la poesia e la prosa. Nei tempi antichi, in cui una 
determinata concezione del mondo, rispetto alla sua fede 
religiosa e al resto del suo sapere, non si è sviluppata in 
rappresentazioni e conoscenze intellettualmente ordinate, 
né la realtà delle condizioni umane si è regolata confor- 
memente a tale sapere, la poesia ha un gioco più facile. 
In tal caso, infatti, la prosa non le sta di contro come un 
campo per sé autonomo dell’esistenza esterna ed interna, 
che essa deve ancora superare, ma il suo compito si limita 
piuttosto ad approfondire i significati e a chiarire le 
forme della restante coscienza. Se invece la prosa ha già 
raccolto nel proprio modo di concepire l'insieme del con- 
tenuto dello spirito ed ha impresso il marchio della pro- 
pria concezione ad ogni cosa, la poesia deve assumere il 
compito di rifondere e coniare completamente di nuovo 
ogni cosa, trovandosi da tutti i lati avviluppata in molte- 
plici difficoltà a causa dell’asprezza del prosaico. Infatti 
essa non solo deve sottrarsi alla limitazione dell’intui- 
zione comune la quale tiene fermo all’indifferente e al- 
l’accidentale, non solo deve elevare alla razionalità la 
considerazione della connessione intellettuale delle cose, 
oppure dar di nuovo corpo al pensiero speculativo sotto 


forma di fantasia, e ciò, per cosî dire, entro lo spirito stes-' 
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so, ma deve anche trasformare sotto questi molteplici ri- 
guardi il modo d'espressione abituale. della coscienza 
prosaica in un modo poetico, e, nonostante ogni intenzio- 
nalità che un’opposizione di tal genere necessariamente 
provoca, deve completamente conservare la parvenza 
della spontaneità e della libertà originaria, di cui ha bi- 
sogno l’arte. 


c) La particolarizzazione dell'intuizione poetica 


AI punto a cui siamo, abbiamo dunque nel modo pit 
generale indicato il contenuto del poetico e, parimenti, 


| distinto la forma poetica da quella prosaica. Il terzo pun- 


to, infine, cui noi dobbiamo ancora accennare riguarda 
la particolarizzazione in cui la poesia si spinge più in- 
nanzi che non le altre arti che hanno uno sviluppo me- 
no ricco. Se è vero, infatti, che l'architettura sorge presso 
i popoli più diversi e lungo l’intero corso dei secoli, 
già la scultura raggiunge il.suo punto culminante nel 
mondo antico con i greci e i romani, cosî come la pittura 
e la musica lo raggiungono nei tempi moderni con i 
poli cristiani. Ma la poesia celebra epoche di splendore 
e di fioritura presso tutte le nazioni e quasi in tutte le 
epoche che siano in generale produttive nel campo del- 
l’arte, Infatti essa abbraccia l’intero spirito umano, e l’u- 
manità è in mille modi particolarizzata. 

a) Ora, la poesia, non avendo a suo oggetto l’univer- 
sale in astrazione scientifica, ma portando invece a mani- 
festazione il razionale individualizzato, ha bisogno com- 
pletamente della determinatezza del carattere nazionale 
da cui sorge ed il cui contenuto e modo di vedere co- 
stituiscono anche il suo contenuto ed il suo modo di ma- 
nifestare; ed essa perviene perciò ad una profusione di 
particolarizzazioni e peculiarità. La poesia orientale, quel- 
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la italiana, spagnola, inglese, romana, greca, tedesca, 
sono tutte completamente diverse per spirito, sentimento, 
concezione del mondo, espressione ecc. 

La medesima molteplice differenziazione ha luogo 
anche per le varie epoche in cui si è poetato. P. es., la 
poesia tedesca non ha potuto essere nel Medio Evo o 
al tempo della guerra dei Trent'anni quella che è ora. 
Le determinazioni che suscitano ora il nostro massimo 
interesse appartengono a tutto lo sviluppo dell’epoca 
contemporanea, e cosi ogni tempo ha il suo modo di sen- 
tire più ampio o più limitato, più alto e più libero o 
più modesto e in generale la sua particolare concezione 
del mondo, che si porta a coscienza artistica nel modo più 
chiaro e completo proprio con la poesia, nella misura in 
cui la parola è in grado di esprimere tutto lo spirito 
umano. 

6) Fra questi caratteri nazionali, sentimenti di una 
epoca e concezioni del mondo, alcuni sono poi pit poetici 
degli altri. Cosf, p. es., la forma orientale della coscienza 
è pid poetica nell'insieme di quella occidentale, fatta 
eccezione per la Grecia. In Oriente la cosa principale 
resta sempre l’indiviso, l'uno, saldo, sostanziale, e que- 
sta concezione, anche se non si spinge fino alla libertà 
dell'ideale, è di per sé la più solida. L'Occidente invece, 
particolarmente nell'epoca moderna, parte dall’infinita 
dispersione e particolarizzazione dell’infinito, per cui, 
nella puntualizzazione di tutte le cose, anche il finito 
acquista autonomia per la rappresentazione, benché deb- 
ba poi essere ridimensionato a relatività. Per gli orientali, 
al contrario, niente resta propriamente autonomo, ma 
tutto appare come l’accidentale che trova la sua costante 
concentrazione e il suo ultimo adempimento nell’uno ed 

. assoluto a cui è ricondotto. 


Y) Ma qualcosa di comune, quindi di comprensibile, 
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e oggetto di godimento anche per altre nazioni e per il 
sentire di altre epoche, attraversa questa molteplicità di 
differenze fra popoli e lo sviluppo dell’arte nel corso dei 
secoli; e questo aspetto comune è da un lato l’universal- 
mente umano, dall’altro l’artistico. Sotto questo doppio 
riguardo particolarmente la poesia greca è sempre stata 
ammirata ed imitata dalle più diverse nazioni, perché 
in essa quel che è puramente umano è giunto, rispet- 
to sia alla forma artistica che al contenuto, allo svol- 
gimento più bello. E la stessa poesia indiana, p- €5» 
nonostante che la concezione del mondo e il genere di 
rappresentazione di questa poesia siano lontanissimi da 
noi, purtuttavia non ci è interamente estranea, © posslamo 


celebrare come un vanto della nostra epoca il fatto che / 


presso di noi oggi ha preso a fiorire sempre di più una 
sensibilità per l’intera ricchezza dell’arte e dello spirito 
umano in generale. o. l l 

Se noi, dato questo impulso all’individualizzazione 
che la poesia universalmente segue secondo gli aspetti 
indicati, dobbiamo qui parlare della poesia in generale, 
questo generale che potrebbe essere fissato come tale, re- 
sta molto astratto e scialbo, e noi perciò, se vogliamo par- 
lare di poesia vera e propria, dobbiamo cogliere le configu- 
razioni dello spirito rappresentante sempre nella loro pe- 
culiarità nazionale e temporale, pur non trascurando nem- 
meno l’individualità soggettiva del poeta. 

Questi sono i punti di vista che ho inteso premettere 
nei confronti della concezione poetica in generale. 


2. L’opera d’arte poetica € quella in prosa 


La poesia non può tuttavia arrestarsi al rappresentare 
l'interno come tale, bensi deve articolarsi € conchiudersi 
nell’opera d’arte poetica. 
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Le multilaterali considerazioni che questo nuovo og- 
getto richiede i i 

i , possono così essere raccolte ed ordinate: 
in primo luogo, metteremo in rilievo quel che è più 
importante nei riguardi dell’opera d’arte poetica în ge- 
nerale; 

in secondo luogo, separeremo l’opera d’arte poetica 
dai generi principali di manifestazione in prosa nella mi- 
sura in cui questa è ancora suscettibile di essere artistica- 
mente trattata; - 


da qui, in rerzo luogo, ci si offrirà compiutamente il 
concetto della libera opera d’arte. 


a) L'opera d'arte poetica in generale 


. In rapporto all'opera d’arte poetica în generale non 
ci rimane che ripetere la richiesta che essa sia configu- 

rata e conchiusa in una totalità organica come ogni altro 
prodotto della libera fantasia. Questa esigenza può es- 
sere soddisfatta solo nel modo seguente. 

a) In primo luogo, ciò che costituisce il contenuto 
fondamentale, si tratti di un fine determinato dell’agire e 
dell’accadere o di un determinato sentimento e passione, 
deve prima di tutto avere in se stesso unità. 

aa) Tutto il resto si deve riferire a questo uno ed es- 
sere con esso in una libera connessione concreta, Ciò è 
possibile solo se il contenuto scelto non è concepito come 
un wniversale astratto, bensi come l'umano agire e sen- 
tire, come fine e passione che ‘appartengono allo spi- 
rito, all’animo,-alla volontà di determinati individui e 
scaturiscono dal terreno proprio a questa natura indi- 
viduale. 

68) L’universale che deve giungere a manifestazione e 
gli individui nel cui carattere e nei cui avvenimenti ed 
azioni esso perviene all'apparenza poetica, non devono 
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quindi risultare reciprocamente esterni o essere méssi in 
relazione in modo tale che gli individui siano messi al 
servizio di mere universalità astratte; entrambi i lati de- 
vono invece risultare intimamente intessuti insieme in 
modo vivo. Cost, p. es., nell’Iliade la lotta fra i greci e i 
troiani e la vittoria dei primi sono legate all’ira d'Achille, 
la quale costituisce il centro che tiene insieme il tutto. 
Certo vi sono anche opere poetiche in cui il contenuto 
fondamentale per un verso è di natura più generale, e per 
l’altro anche per sé eseguito in più significativa univer- 
salità, come, p. es., nel grande poema epico di Dante, 
che abbraccia tutto il mondo divino e rappresenta poi gli 
individui più diversi in rapporto alle pene dell’Inferno, al 
fuoco del Purgatorio e alle beatitudini del Paradiso. Ma 
anche qui i due lati non sono astrattamente posti in este- 
riorità reciproca, né i singoli soggetti sono abbassati a 
semplice mezzo. Infatti nel mondo cristiano il soggetto 
non va concepito come semplice accidente della divinità, 
ma come infinito fine in se stesso, dimodoché il fine uni- 
versale, la giustizia divina nel condannare e nel rendere 
beati, può al contempo apparire come la sostanza imma- 
nente, l’interesse eterno e l’essere del singolo stesso. In 
questo mondo divino si ha a che fare comunque con 
l'individuo: nello Stato esso può anche venir sacrificato 
per salvare l’universale, lo Stato; ma in relazione a Dio 
o nel regno di Dio esso è in sé e per sé un fine autonomo. 

vyY) In terzo luogo, tuttavia, anche l’universale che for- 
nisce il contenuto per il sentimento e l’azione umana de- 
ve esistere come autonomo, in sé compiuto e perfetto, € 
costituire un mondo conchiuso per sé. Se noi oggi, p. es. 
sentiamo parlare di un ufficiale, di un generale, di un 
funzionario, di un professore ecc. € ci rappresentiamo 
quel che tali figure e caratteri sono in grado di volere e 
di realizzare nella loro condizione e nel loro ambiente, 
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abbiamo dinanzi soltanto un contenuto dell’interesse e 
‘ dell’attività, che per un lato non è niente di per sé con- 
chiuso e autonomo, ma si trova in infinite connessioni, 
rapporti e dipendenze esteriori, mentre dall’altro, consi- 
derato come un tutto astratto, può prendere la forma di 
un universale sciolto dall’individualità di tutto il resto del 
carattere, p. es., la forma del dovere. Vi sono invece, al- 
l'opposto, dei contenuti di natura consistente che formano 
un tutto in sé conchiuso, ma che, senza altro sviluppo e 
movimento, sono già perfetti e completi in una sola fra- 
se. Di un tale contenuto non si può propriamente dire 
se esso appartenga alla poesia o alla prosa. L'alta parola 
dell’Antico Testamento, p. es.: ‘“ Dio disse: Sia la luce, 
e la luce fu, ”’ nella sua calzante formulazione e nella sua 
consistenza è per sé la poesia più alta, altrettanto di come 
essa è ‘anche prosa. Parimenti il comandamento: ‘Io 
sono il Signore, Dio, non avrai altro Dio fuori di me,” 
oppure “ Onora il padre e la madre.” E lo stesso pos- 
siamo dire delle auree massime di Pitagora, dei proverbi 
di Salomone ecc. Si tratta ‘di frasi pregnanti che per cost 
dire vengono a collocarsi al di qua della differenza fra il 
prosaico ed il poetico. Ma difficilmente, e anche se esse 
si trovassero in composizioni maggiori, si potrebbe dare 
loro l'appellativo di opere poetiche, perché noi dobbiamo 
considerare nella poesia la conchiusione e la compiutezza 
al contempo come sviluppo, articolazione, e quindi come 
un’unità che partendo essenzialmente da sé procede ad 
una particolarizzazione reale dei suoi diversi lati e delle 
sue diverse parti. Questa esigenza, che nelle arti figura- 
tive si intende da sé, per lo meno dal punto di vista del- 
la figura, è di massima importanza anche per l’opera 
d’arte poetica. 

8) Noi quindi siamo condotti ad un secondo punto 
facente parte dell’articolazione organica, cioè alla parti- 
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colarizzazione dell’opera d’arte in sé in parti singole che, 
per poter fare parte di un’unità organica, devono appa- 
rire per se stesse sviluppate. 

au) La prima determinazione che qui compare trova 
il suo fondamento nel fatto che in generale l’arte ama in- 
dugiare nel particolare. L’intelletto si affretta, perché o 
subito riunisce il molteplice teoreticamente secondo pun- 
ti di vista universali e lo volatilizza in riflessioni e cate- 
gorie, o lo sottomette a finì praticamente determinati, co- 
sicché il particolare e il singolo non giungono ad affer- 
mare i loro diritti. Perciò all’intelletto appare inutile ed 
ozioso il trattenersi su ciò che conformemente a questa 
posizione può conservare solo un valore relativo. Ma agli 
occhi della concezione e configurazione poetica ogni par- 
te, ogni momento deve essere per sé interessante, per sé 
vivente, ed essa indugia quindi con gioia nel singolo, lo 
dipinge con amore e lo tratta come una totalità per sé. 
Dunque, per quanto grande possa essere l’interesse, il 
contenuto che la poesia fa a centro di un’opera d’arte, 
essa dà altrettanta organicità anche a quel che è piccolo, 
come nell’organismo umano ogni membro, ogni dito è 
conchiuso nel modo più aggraziato in un tutto, ed in 
generale nella realtà ogni esistenza particolare si con- 
chiude in un mondo in sé. Perciò il cammino della poe- 
sia è più lento dei giudizi e delle deduzioni dell’intel- 
letto il quale, sia nelle sue considerazioni teoretiche, che 
nei suoi fini e nei suoi propositi pratici, ha a cuore prin- 
cipalmente il risultato finale e meno invece la via che vi 
conduce. Ma per ciò che riguarda la misura in cui la poe- 
sia deve qui seguire la sua inclinazione per questo di- 
pingere senza fretta, abbiamo già visto che non è sua 
vocazione il descrivere estesamente l’esteriore come tale 
nella forma della sua apparenza sensibile. Se quindi essa 
fa di tali ampie descrizioni il suo compito principale senza 
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lasciarvi trasparire interessi e riferimenti spirituali, divie- 
ne pesante e noiosa. Soprattutto, essa deve guardarsi 
dal pretendere di gareggiare con la compiutezza partico- 
lare dell’esistenza reale nei confronti della precisione dei 
dettagli. Già la pittura a questo riguardo deve procedere 
con cautela e sapersi limitare. Ma per quanto riguarda la 
poesia, viene qui in discussione ancora un doppio punto 
di vista: da un lato la poesia può operare solo sull’intui- 
zione interna, e dall’altro essa solo in tratti isolati susse- 
guentisi può portare a rappresentazione ciò che nella 
realtà può venir colto e abbracciato con uni solo sguardo, 
perciò nell’elaborare ciò che è singolo essa non deve esten- 
dersi tanto che la intuizione totale ne risulti necessaria- 
mente turbata, confusa o perduta. Particolari difficoltà de- 


- ve essa vincere specialmente quando ha da porci dinanzi 


agli occhi azioni o avvenimenti diversi che secondo la 
realtà accadono nel medesimo tempo e stanno essenzial- 
mente nella stretta connessione di questa contempora- 
neità, mentre essa poesia è da parte sua in grado di pre- 
sentarci ciò sempre solo in una successione. In relazione 
a questo punto cosf come anche in relazione al modo 
di indugiare, di procedere ecc., nascono, d'altronde, dalla 
diversità dei generi particolari di poesia, esigenze molto 
diverse. P. es., la poesia epica deve fermarsi a descrivere 
singoli dettagli e esteriorità in misura interamente diversa 
che la poesia drammatica, che si spinge avanti in una 
corsa più rapida, oppure della poesia lirica, che ha da 
fare solo con. l’interiorità. 

88) In secondo luogo, le parti specifiche dell'opera 


d’arte con questo sviluppo si rendono autonome. Que- 


sto sembrerebbe contraddire senz'altro all'unità che ab- 
biamo posto come prima condizione, ma in effetti questa 
contraddizione è solo apparente. Infatti l'autonomia non 
deve stabilirsi in modo tale che ogni singola parte si separi 
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assolutamente dall’altra, bensi deve affermarsi solo nel- 
la misura in cui i diversi lati e membri mostrano di es- 
sere giunti a manifestazione in ragione della loro propria 
peculiare vitalità, e di possedere la propria libertà sulla 
base di loro stessi. Invece, se alle singole parti manca 
la vitalità individuale, l’opera d’arte che può dare esi- 
stenza, come l’arte in generale, all'universale solo sotto 


| forma di una particolarità reale, diviene fredda e morta. 


YY) Nonostante tale autonomia queste singole parti 
devono però egualmente restare in connessione, inquan- 
toché l’unica determinazione fondamentale che in esse si 
esplica e si manifesta deve palesarsi come l’unità fonda- 
mentale che tiene insieme ed in sé riprende la totalità del 
particolare. La poesia, se non ha raggiunto l'altezza sua 
propria, può facilmente fallire proprio su questa richiesta 
e riportare l’opera d’arte dall’elemento della libera fanta- 
sia nel regno della prosa. Infatti la connessione in cui le 
parti sono poste non deve essere una semplice rispondenza 
al fine, Nel rapporto teleologico, infatti, il fine è l’uni- 
versalità per sé rappresentata e voluta, che sa rendere 
certo conformi a sé i lati particolari con cui ed in cui 
acquista esistenza, ma di essi si serve tuttavia solo come 
mezzi e perciò li priva di ogni libero sussistere per sé e 
quindi di ogni genere di vitalità. Le parti allora sono 
poste solo in una relazione intenzionale con l’unico fine 
che deve risaltare come valido in modo esclusivo e che 
prende astrattamente al suo servizio e si sottomette tutto 
il resto. La libera bellezza dell’arte contrasta con questo 
rapporto intellettuale senza libertà. 1 

‘Y) Perciò l’unità che deve restaurarsi nelle parti spe- 
cifiche dell’opera d’arte non può non essere di genere 
diverso. Noi possiamo nel modo seguente concepire la 
duplice determinazione in essa implicita: . 

ao) In primo luogo, la vitalità peculiare di cui sopra 


1299 


si era fatto richiesta va conservata per ognuna delle parti. 
Ma se guardiamo con che diritto il particolare in gene- 
rale può essere introdotto nell’opera d’arte, allora vediamo 
che siamo partiti dal fatto che vi è una idea fondamen- 
tale per la cui manifestazione è intrapresa in generale 
l’opera d’arte. È da essa perciò che ogni determinato ed 
ogni singolo aspetto devono trarre la loro origine vera e 
propria. Infatti il contenuto di un’opera poetica deve es- 
sere in se stesso non di natura astratta ma di natura con- 
creta, e quindi deve da se stesso condurre ad un ricco 
svolgimento di lati differenti. Se ora questa differenzia- 
zione, per quanto nella sua realizzazione possa apparen- 
temente scindersi in dirette opposizioni, è fondata per 
sua natura stessa in quel contenuto in sé unitario, ciò può 
avvenire solo allorché il contenuto stesso uniformemente 
al suo concetto e alla sua essenza contiene una totalità 
in sé conchiusa e concordante di particolarità, che sono 
le sue e nel cui dispiegarsi soltanto si esplica veramente 
ciò che esso stesso è conseguentemente al suo significato 
vero e proprio. Solo queste parti specifiche appartenenti 
originariamente al contenuto si devono perciò dispiegare 
nell'opera d’arte sotto forma di esistenza reale per sé va- 
lida e vivente e devono avere a questo riguardo di per 
sé una concordanza segreta fondata sulla natura loro pro- 
pria, per quanto possano sembrare in contrasto reciproco 
nella realizzazione della loro peculiarità particolare. 

66) In secondo luogo, poiché l’opera d’arte è un rap- 
presentare sotto forma di apparenza reale, l’unità dovrà, 
per non mettere a repentaglio il riflesso vivente del reale, 
essere essa stessa solo il vincolo interno che tiene insieme 
le parti in modo apparentemente spontaneo e le conchiu- 
de ad una unità organica. Soltanto questa unità ricca di 
anima dell'organico può produrre quel che è propria- 
mente poetico, di contro alla rispondenza ad un fine 
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propria al prosaico. Infatti, quando il particolare appare 
solo quale un mezzo per un fine determinato, esso non 
ha né deve avere in se stesso validità e vita peculiare, ma 
al contrario deve palesare in tutta la sua esistenza di esi- 
stere solo in vista di un altro, cioè del fine determinato. 
La rispondenza al fine rivela apertamente il suo dominio 
sull’oggettività in cui il fine si realizza. Ma l’opera d’arte 
può attribuire alle particolarità, nel cui svolgimento esso 
dispiega il contenuto fondamentale scelto come centro, la 
parvenza di una libertà autonoma e deve far ciò perché 
questo particolare non è nient'altro se non quel contenuto 
stesso nella forma della sua realtà effettuale, a lui corri- 
spondente. Noi possiamo da ciò essere richiamati al com- 
pito del pensiero speculativo, che egualmente, mentre da 
un lato deve sviluppare ad autonomia il particolare dal- 
l'universalità dapprima indeterminata, deve d'altra parte 
mostrare come entro questa totalità del particolare, in cui 
si esplica solo ciò che in sé è contenuto nell’universale, 
l’unità proprio perciò si restaura ed è per la prima volta 
un’unità realmente concreta, dimostrata dalle sue proprie 
differenze e dalla loro mediazione. La filosofia speculativa 
porta parimenti ad effetto, seguendo questo metodo, 
opere che posseggono in modo simile a quelle poetiche 
un’identità in sé conchiusa od uno svolgimento artistico 
ad opera del contenuto stesso. Ma nel paragonare que- 
ste due attività dobbiamo mettere in rilievo, oltre alla 
differenza che vi è fra il puro sviluppo del pensiero e l’at- 
tività manifestante dell’arte, un’altra diversità essenziale. 
Infatti la deduzione filosofica, pur mostrando la necessità 
e la realtà del particolare, con il superamento dialettico 
di esso dimostra tuttavia in modo esplicito, in ogni parti- 
colare stesso, che questo trova la sua verità e la sua sus- 
sistenza solo nell'unità concreta. Invece la poesia non 
si spinge fino ad una simile indicazione intenzionale. 
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L'unità concordante deve, sf, pienamente esserci in ogni 
sua opera e deve essere attiva in ogni singolo come ciò che 
anima il tutto; però questa presenza rimane l’in-sé che 
non è esplicitamente messo in rilievo dall’arte, bensi 
resta interiore, analogamente a come l’anima è imme- 
diatamente viva in tutti i membri senza sottrarre loro 
la parvenza di una esistenza autonoma. Succede qui lo 
stesso che con i suoni ed i colori. Il giallo, il blu, il ver- 
de, il rosso sono colori diversi, che si spingono fino a 
complete opposizioni, e purtuttavia, giacché come tota- 
lità sono contenuti nell’essenza del colore, possono re- 
stare in armonia senza che venga esplicitamente rilevata 
in essi la loro unità come tale. Parimenti il suono fonda- 
mentale, la terza e la quinta, pur restando suoni partico- 


lari, costituiscono tuttavia l’accordo del tritono; ed essi 


anzi costituiscono questa armonia solo quando ad ogni 
suono è lasciato per sé il suo libero suono peculiare. 
‘Y) Per quanto riguarda ora l’unità e l’articolazione 
organica dell’opera d’arte, essenziali differenze vi ven- 
gono tradotte ad opera sia della forma d’arte particolare 
da cui l’opera trae la sua origine, che del determinato 
genere di poesia nel cui carattere specifico essa si confi- 
gura. La poesia dell’arte simbolica, p. es., non può rag- 
giungere l’autentica compenetrazione organica nello stes- 
so grado di purezza che le opere d’arte classiche possono 
ottenere, a causa dei significati pid astratti ed indeter- 
minati che costituiscono il contenuto suo fondamentale. 
Nel simbolico, come già abbiamo visto nella prima par- 
te, la connessione del significato universale con l’appa- 
renza reale, in cui l’arte incarna il contenuto, è in ge- 
nerale di natura labile, cosicché qui le particolarità ora 
possiedono un’autonomia maggiore ora vengono solo 
tolte, come avviene nel sublime, affinché in questa nega- 
zione possa essere colta la potenza e la sostanza unica, 
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oppure giungono soltanto ad una associazione enigma- 
tica di tratti e di lati particolari, in se stessi tanto eteroge- 
nei quanto affini, dell’esistenza naturale e di quella spi- 
rituale. L'arte romantica a sua volta, nella quale l’in- 
terno si rivela, in quanto in sé ritirato, solo all’animo, dà 
alla realtà esterna particolare una possibilità altrettanto am- 
pia di svolgimento autonomo, cosicché anche qui la con- 
nessione e l’unità di tutte le parti deve certamente esserci, 
ma tuttavia non può essere sviluppata in modo cosî chiaro 
e saldo come nei prodotti della forma d’arte classica. 

In modo analogo l’epica ammette una descrizione più 
ampia dell’esterno, ed insieme un indugiare nel descri- 
vere eventi e gesta, per cui l’unità del tutto, di fronte al- 
l’accresciuta autonomia delle parti, appare meno radicale. 
Il dramma, invece, richiede una concentrazione più ri- 
gorosa, sebbene la poesia romantica anche nel dramma- 
tico si permetta una ricca varietà di episodi ed una par- 
ticolarità accurata nel caratterizzare sia l’interno che 
l'esterno. La lirica, a seconda del grado delle sue diverse 
specie, ricorre egualmente ai più vari modi di rappresen- 
tazione, in quanto ora racconta, ora esprime solo senti- 
menti e considerazioni, ora, con un procedimento più 
calmo, osserva un’unità più stretta, ora può abbando- 
narsi, spinta da passione senza freni, ad un flusso di rap- 
presentazioni € sentimenti che apparentemente è privo 
di unità. E dell’opera poetica in generale basterà aver 
detto questo. 


b) La differenza della poesia dalla storiografia 


e dall’oratoria 
In secondo luogo, per sottolineare più specificamente 


la differenza che vi è fra la poesia organizzata in questo 
modo e la manifestazione prosaica, intendiamo ora vol. 
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gerci a quei generi di prosa che entro i loro limiti sono 
ancora pit di altri in grado di divenire partecipi dell’arte. 
Questo è soprattutto il caso della storiografia e dell’elo- 
quenza. 

a) Per quel che riguarda a questo proposito la storio- 
grafia, essa lascia certamente abbastanza spazio per uno 
dei lati dell’attività artistica. 

aa) Lo sviluppo dell’esistenza umana rispetto alla re- 
ligione ed allo Stato, gli eventi e i destini degli uomini e 
dei popoli più eminenti che in questi campi sono grande- 
mente attivi, vi perseguono grandi fini o vedono la ro- 
vina delle loro imprese: questo oggetto e contenuto 
della storiografia può essere per sé importante, consisten- 
te ed interessante, e lo storico, per quanto debba curarsi 
di riprodurre quel che è realmente accaduto, deve tuttavia 
accogliere nella rappresentazione questo vario contenuto 
di eventi e caratteri, e, partendo dallo spirito, ricrearlo e 
manifestarlo per la rappresentazione. Egli inoltre, in 
questa riproduzione, non può accontentarsi della sempli- 
ce esattezza del dettaglio, ma deve al contempo ordinare 
e configurare quel che ha appreso, e fondere e raggrup- 
pare i singoli tratti, eventi e atti in modo tale che da un 
lato ce ne venga, con una vitalità piena di carattere, una 
chiara immagine della nazione, dell’epoca, delle circo- 
stanze esterne, della grandezza o debolezza interna de- 
gli individui che agiscono, e dall’altro scaturisca da tutte 
queste singole parti la connessione in cui esse stanno con 
il significato storico interno di un popolo, di un evento 
ecc. In tal senso noi anche ora parliamo dell’arte di Ero- 
doto, Tucidide, Senofonte, Tacito e pochi altri, e ammi- 
reremo sempre le loro narrazioni come opere classiche del- 
l’arte della parola. 

86) Purtuttavia anche questi bellissimi prodotti della 
storiografia non appartengono alla libera arte; e anche 
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se noi vi volessimo aggiungere la trattazione esterna- 


. mente poetica della dizione, della versificazione ecc., 


non ne verrebbe poesia alcuna. Infatti non solo il modo 
con cui la storia è scritta, ma anche la natura del suo 
contenuto è ciò che la rende prosaica. Esaminiamo ciò un 
po’ più da vicino. ì 

Quel che è propriamente storico sia per argomento 
che per sua natura ha inizio solo quando cessa l'epoca 
dell’eroicità che va originariamente rivendicata alla poe- 
sia e all'arte: dunque quando è presente la determina- 
tezza e Ja prosa della vita sia nelle situazioni reali che 
nella loro concezione e manifestazione. Così, p. es., Ero- 
doto non descrive la spedizione dei greci contro Troia, ma 
le guerre persiane, e si è molte volte affaticato con labo- 
riose ricerche e assennate osservazioni per conoscere con 
precisione ciò che si dava ad esporre. Gli indiani invece, 
anzi gli orientali in genere, fatta eccezione quasi solo 
per i cinesi, non hanno abbastanza senso prosaico per 
produrre un'effettiva storiografia, in quanto deviano verso 
interpretazioni e trasfigurazioni puramente religiose o 
fantastiche dell'esistente. Ora il lato prosaico dell’epoca 
storica di un popolo, risiede, in breve, in questo. 

Il primo elemento proprio alla storia è una comunità, 
rispetto sia al lato religioso che a quello mondano dello 
Stato: con leggi, istituzioni ecc., che sono fissate per 
sé e valgono già o devono essere fatte valere come leggi 
universali. 

In secondo luogo, da una simile comunità nascono a- 
zioni determinate per conservare e mutare tale comunità 
stessa. Esse possono essere di natura universale e costitui- 
re la cosa principale di cui si tratta e la quale necessaria- 
mente, per essere decisa e messa in esecuzione, richiede 
individui corrispondenti. Questi sono grandi ed eminenti, 
quando con la loro individualità si mostrano conformi al 
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fine comune contenuto nel concetto interno delle condi- 
zioni esistenti; si mostrano di scarso valore, quando non 
sono adatti a portare ad effetto tale fine; e, infine, cattivi, 
quando, invece di propugnare quel che è la questione 
dell’epoca, fanno valere solo la loro individualità che ne 
è disgiunta e quindi accidentale. Sia che si presenti l’uno 
o l’altro di questi casi, non c'è mai quel che intorno al 
contenuto e alla condizione autenticamente poetici del 
mondo abbiamo richiesto già nella prima parte. Infatti 
anche per i grandi individui il fine sostanziale a cui si 
dedicano è più o meno dato, prescritto, imposto; e non 
viene cosi ad effetto l’unità individuale in cui l’univer- 
sale e l’intera individualità devono essere senz'altro iden- 
tici, un fine autonomo per sé, un tutto conchiuso. Infatti, 
per quanto gli individui possano essersi proposti da se 
stessi la loro meta, non è tuttavia la libertà o non libertà 
del loro spirito e del loro animo, questa vivente forma 
individuale, ma il fine effettuato, il suo effetto sulla realtà 
già esistente, indipendente per sé dall'individuo, a costi- 
tuire l'oggetto della storia. D'altro lato, nelle condizioni 
storiche affiora il gioco dell’accidentalità, la frattura fra 
quel che è in sé sostanziale e la relatività dei singoli av- 
venimenti ed incidenti, ed insieme della soggettività par- 
ticolare dei caratteri nelle loro passioni, intenzioni, de- 
stini peculiari, che in questa prosa deviano € si distac- 
cano dal sostanziale molto di più dei miracoli della poe- 
sia, i quali si devono pur sempre attenere a ciò che è uni- 
versalmente valido. 

In terzo luogo, per quel che riguarda la realizzazione 
delle azioni storiche, anche qui ricompare nella sua pro- 
saicità, a differenza di quel che è propriamente poetico, 
la discordia fra le peculiarità soggettive e la coscienza di 
leggi, principî, massime ecc., necessaria alla questione 
generale, cosî come anche la realizzazione dei fini pro- 
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posti ha bisogno di numerosi preparativi e allestimenti, i 
cui mezzi esteriori hanno grande ampiezza, dipendenza e 
relazione e dal lato del progetto della impresa devono 
essere preparati ed usati in modo rispondente con intelli- 
genza, saggezza e prosaica avvedutezza. Non si mette 
mano all’opera in modo immediato, ma per lo più solo 
dopo numerosi preparativi, cosicché le singole realizza 
zioni in vista dell’urico fine o restano rispetto al loro 
contenuto interamente accidentali e senza unità interna, 
oppure si originano, sotto forma di utilità pratica, già da 
una vitalità autonoma immediatamente libera. 

YY) Lo storiografo non ha ora il diritto di cancellare 
questi tratti di carattere prosaici del suo contenuto oppure 
di trasformarli in altri poezici; egli deve narrare quel che 
c'è e come c'è, senza travestimenti e senza trasfigurazioni 
poetiche. Perciò, per quanto possa avere a cuore di fare 
a centro interno e a vincolo che tiene insieme le singole 
parti della sua narrazione il senso interno e lo spirito 
dell’epoca, del popolo, dell'evento determinato di cui 
parla, egli non ha la libertà di sottomettere a questo suo 
disegno le circostanze, i caratteri e gli eventi già dati, e 
ciò anche se mette da parte ciò che è in se stesso del 
tutto accidentale ed insignificante. Egli deve invece la- 
sciarli agire in tutta la loro accidentalità esteriore, di- 
pendenza e arbitrio sconsiderato. Certo nelle biografie 
sembrano possibili una vitalità individuale ed un’unità 
autonoma, giacché qui è l'individuo, insieme a quel che 
da lui parte e a quest’unica figura ritorna, a restare il cen- 
tro della manifestazione; ma un carattere storico è 
anch'esso solo uno di due diversi estremi. Infatti, sebbene 
esso offra un’unità soggettiva, d’altra parte però com 
paiono molteplici eventi, fatti ecc., che da un lato sono 
per sé senza connessione interna, dall'altro riguardano 
l'individuo senza che vi sia un suo libero intervento, e 
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lo attirano entro questa esteriorità. Cost, p. es., Alessan- 
dro è certamente quell’unico individuo che sta in cima 
al proprio tempo, e solo in base alla propria individua- 
lità, concordante con le circostanze esterne, si decide 
a compiere la spedizione contro la monarchia persia- 
na; ma l’Asia che egli ha vinto è nel vario arbitrio 
delle sue singole popolazioni soltanto un tutto acciden- 
tale e ciò che accade si svolge nei modi dell’immedia- 
ta apparenza esterna. Lo storico può anche alla fine 
risalire, seguendo la sua conoscenza soggettiva, fino ai 
motivi assoluti dell’accadere ed all’essenza divina, dinan- 
zi a cui le accidentalità spariscono e si disvela la superio- 
re necessità. In tal caso, però, nei confronti della forma 
reale degli eventi, egli non deve arrogarsi il privilegio 
della poesia, per la quale questo sostanziale deve essere 
la cosa principale, in quanto unicamente alla poesia è 
concessa la libertà di disporre a suo piacimento della 
materia esistente, perché anche esternamente essa sia con- 
forme alla verità interna. 

8) L'eloquenza sembra, in secondo luogo, star già 
più vicina alla libera arte. 

aa) Infatti, sebbene l'oratore prenda l'occasione ed il 
contenuto della sua opera d’arte parimenti dalla realtà e- 
sistente, da determinate circostanze ed intenzioni reali, 
tuttavia in primo luogo quel che egli esprime, rimane 
il suo libero giudizio, la sua propria disposizione d’animo, 
il suo fine soggettivo, immanente, a cui egli può viva- 
mente partecipare con tutto il suo io. Parimenti, in se- 
condo luogo, egli ha tutta la libertà di sviluppare e di 
trattare come vuole questo contenuto, cosî da sembrare 
che nel discorso abbiamo davanti un prodotto completa- 
mente autonomo dello spirito. In terzo Iuogo, infine, e 
gli non si deve indirizzare soltanto al nostro pensiero 
scientifico o riflessivo in genere, bensi ci deve spingere 
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ad un convincimento di qualche sorta, e per raggiungere 
tale scopo deve operare su tutto l’uomo, sul sentimento, 
sull’intuizione ecc. Infatti suo contenuto non è solo il 
lato astratto del semplice concetto della questione a cui 
intende interessarci, del fine alla cui realizzazione in- 
tende spingerci, ma in massima parte è anche una de- 
terminata realtà effettuale, cosicché la manifestazione 
dell’oratore da un lato deve cogliere in sé il sostanziale, 
ma dall’altro deve in pari misura assumere € portare 
nella nostra coscienza concreta questo universale sotto 
forma di apparenza. Perciò l'oratore non deve solo con- 
tentare l’intelletto con il rigore delle deduzioni e delle 
conclusioni, ma può anche volgersi parimenti verso il 
nostro animo, eccitare e trascinare la passione, occupare 
la nostra intuizione, e cosi scuotere € convincere l’ascol- 
tatore secondo tutte le forme dello spirito. 

88) Vista nella sua giusta luce questa apparente li- 
bertà dell’oratoria è tuttavia al massimo grado sottomessa 
alla legge della rispondenza pratica. l 

Infatti quel che, in primo luogo, conferisce al discorso 
la sua vera forza persuasiva, non risiede nel fine partico 
lare per cui il discorso è pronunziato, ma nell’universale, 
nelle leggi, nelle regole, nei principî a cui il caso singolo 
può essere ricondotto e che per sé già sono in questa 
forma di universalità, sia come reali leggi dello Stato, sta 
come massime, come sentimenti, come dogmi ecc. di na- 
tura morale, giuridica, religiosa. La circostanza ed il fine 
determinati che costituiscono qui il punto di partenza, € 
questo universale per se stesso, sono quindi di per sé se- 
parati, e tale scissione viene conservata come il rapporto 
permanente, L’oratore ha certo l'intenzione di portare ad 
unità entrambi i lati; ma ciò che nel poetico si mostra 
come originariamente portato a compimento proprio iN 
quanto è poetico, nell’oratoria si presenta solo come lo 
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scopo soggettivo dell’oratore, il cui conseguimento risiede 
fuori del discorso stesso. Non resta quindi qui nient'altro 
se non un procedimento per sussunziore, dimodoché la 
determinata apparenza reale, qui il caso o il fine con- 
creto, non si sviluppa liberamente da se stessa in imme- 
diata unità con l’universale, ma è fatta valere solo col far 
capo a principî e col riferirla a leggi, costumi, usi ecc. 
che dal canto loro sussistono per sé. Non la libera vita 
della cosa nella sua concreta ‘apparenza, ma al contrario 
la separazione prosaica di concetto e realtà, la sempli- 
ce relazione di entrambi e la richiesta della loro unità, 
è ciò che costituisce il tipo fondamentale, P. es., il pre- 
dicatore deve accingersi spesso alla sua opera in tal mo- 
do; infatti per lui gli insegnamenti religiosi generali 
e i principî e le norme di condotta morali, politiche € 
d’altro genere che ne derivano, sono ciò a cui egli deve ri- 
condurre i casi più vari, giacché questi insegnamenti de- 
vono essere nella coscienza religiosa sperimentati, creduti 
e conosciuti essenzialmente anche per sé, come la sostan- 
za di ogni singolo aspetto. Il predicatore può qui, sî, fare 
appello al nostro cuore, far svolgere le leggi divine dalla 
fonte dell’animo e ricondurle a questa fonte anche nell’a- 
scoltatore; ma non sotto forma assolutamente individuale 
esse devono essere manifestate e messe in rilievo, bensi è 
proprio la loro fondamentale universalità che deve al 
contrario venire a coscienza come comandi, precetti, nor- 
me di fede ecc. Questo si verifica ancor pit nell’eloquen- 
za forense. In essa compare oltre a ciò il doppio lato che 
da una parte è prevalentemente un caso particolare ad 
interessare, mentre dall’altra c'è la sua sussunzione sotto 
punti di vista e leggi universali. Per quel che riguarda 
il primo punto, il prosaico è dato già dall’accertamento 
necessario dell’accadimento reale e dalla raccolta ed abile 
combinazione di tutti i singoli fatti ed accidentalità, e 
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‘da ciò, di contro alla libera creazione della poesia, deri- 
vano subito uno stato di indigenza rispetto alla cono- 
scenza del caso reale, e una difficoltà nell’acquisire e 
comunicare tale conoscenza. Inoltre il fatto concreto deve 
essere analizzato e non deve essere esposto solo secondo 
i suoi lati singoli, bensi ognuno di questi lati ha bisogno, 
come tutto il caso, di essere ricondotto a leggi per sé fis- 
sate in precedenza. Ma anche cosî resta ancora spazio 
per commuovere il cuore ed eccitare il sentimento. In- 
fatti la giustizia o ingiustizia del caso esaminato va cosf 
rappresentata, che non sia volta pit a dare semplice- 
mente un'idea e a causare un convincimento generale; 
al contrario il tutto, per il mondo come è manifestato, 
deve divenire cosi peculiare e soggettivo ad ognuno degli 
ascoltatori, che nessuno dovrebbe restar indifferente, ma 
tutti dovrebbero trovarvi un proprio interesse, sentire la 
cosa come propria. 

‘In secondo luogo, nell’oratoria in generale la mani-. 
festazione e perfezione artistica non costituiscono l’ulti- 
mo e definitivo interesse dell’oratore; ma questi, al di 
sopra dell’arte, persegue tanto un fine diverso, che tutta 
la forma e l’elaborazione del discorso sono usate piut- 
tosto come il mezzo efficace per portare ad effetto un 
interesse che risiede al di fuori dell’arte. Per questo a- 
spetto anche gli ascoltatori non devono essere commossi 
per se stessi, ma la loro commozione e il loro convinci- 
mento vengono parimenti usati solo come un mezzo per 
realizzare l'intenzione, il cui adempimento l’oratore si 
è prefisso. In tal modo anche per gli ascoltatori la mani- 
festazione non si presenta come fine autonomo, ma si 
dimostra solo un mezzo per portarli a questo o a quel 
convincimento o a spingerli a determinate decisioni, at- 
tività ecc. 

Con ciò l’oratoria perde anche per questo aspetto la 
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sua libera forma e diviene una intenzionalità, un dover 
essere, che, în terzo luogo, non trova nemmeno, rispetto 
al risultato, il proprio adempimento nel discorso stesso e 
nella sua trattazione artistica. L’opera d’arte poetica si 
pone come fine nient'altro che la produzione ed il go- 
dimento del bello; in tal caso fine e realizzazione risie- 
dono immediatamente nell’opera, che è perciò autono- 
mamente in sé compiuta, e l’attività artistica non è un 
mezzo per un risultato che cada al di fuori di essa, ma 
un fine che nella sua esecuzione immediatamente si fon- 
de con se stesso. Nell’eloquenza invece l’arte ha solo il 
posto di un accessorio chiamato in aiuto; il fine vero e 
proprio non riguarda invece l’arte come tale, ma è di na- 
tura pratica, è ammaestramento, edificazione, decisione 
di questioni giuridiche, di rapporti statali ecc., è quindi 
un’intenzione rivolta a qualcosa che deve ancora acca- 


"dere, ad una decisione che deve ancora essere presa, ma 
che con quell’effetto dell’oratoria non è già qualcosa di 


compiuto e realizzato, bensi è qualcosa che deve essere 
ancora rimesso a molteplici altre attività. Infatti spesso 
un discorso può chiudersi con una dissonanza, che solo 
l'ascoltatore come giudice deve sciogliere, per poi agire 
in conformità. P. es., spesso l’eloquenza sacra prende le 
sue mosse dall’animo inconciliato e rende alla fine gli 
ascoltatori giudici di loro stessi e della natura del loro in- 
terno. In tal caso il miglioramento religioso è il fine 
dell’oratore; ma prende le sue mosse dall’animo inconci- 
liato e rende alla fine gli ascoltatori giudici di loro stes- 
si e della natura del loro interno. In tal caso il migliora- 
mento religioso è il fine dell’oratore; ma che poi, con 
tutta l'edificazione ed eccellenza delle sue esortazioni ora- 
torie, il miglioramento venga effettivamente conseguito, 
raggiungendosi cosf il fine oratorio, ciò è questione che 
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non dipende più dal discorso stesso e che deve essere 
lasciata ad altre circostanze. 

YY) Tenendo conto di tutte queste tendenze, l’elo- 
quenza deve cercare il proprio concetto non nella libera 
organizzazione poetica dell’opera d’arte, ma invece nella 
semplice rispondenza al fine. Infatti l'oratore deve innan- 
zi tutto aver di mira di subordinare all’intenzione sogget- 
tiva, da cui è nata la sua opera, sia il tutto che le singole 
parti, con il che viene eliminata l’autonoma libertà del- 
la manifestazione e ad essa si sostituisce la subordinazio- 
ne ad un fine determinato e non pit artistico. Ma poiché 
è in gioco una efficacia viva, pratica, egli ha soprattutto 
da considerare il luogo in cui parla, il grado di cultura, 
la capacità di comprensione, il carattere dell’uditorio, 
per non mancare l’effetto pratico desiderato con lo sba- 
gliare il tono appropriato all'ora, alle persone, alla lo- 
calità. Di fronte a questa dipendenza da rapporti e con- 
dizioni esterne, né il tutto né le parti singole possono 
più scaturire da un libero animo artistico, ma in ogni 
caso compare una connessione semplicemente rispon- 
dente ad un fine, la quale resta sotto il dominio della 
categoria di causa ed effetto, principio e conseguenza 
e di altre categorie dell'intelletto. 


c) La libera opera d'arte poetica 


Sulla base di questa differenza fra quel che è propria- 
mente poetico ed i prodotti della storiografia e dell’ora- 
toria noi possiamo fissare, in terzo luogo, per l’opera d’ar- 
te poetica come tale ancora i seguenti punti di vista. 

a) Nella storiografia il lato prosaico risiedeva princi- 
palmente nel fatto che, sebbene il suo contenuto potesse 
essere interiormente sostanziale e di consistente efficacia, 
la sua forma reale non poteva tuttavia non apparire ac- 


1313 


compagnata molte volte da circostanze relative e da un 
ammasso di accidentalità, e apparire cosi contaminata da 
molte arbitrarietà, senza che lo storiografo avesse il di- 
ritto di mutare questa forma della realtà del tutto ap- 
propriata” alla realtà immediata. 

aa) Operare questa trasformazione è ora vocazione 
principale della poesia quando essa entra, secondo il 
suo argomento, nel terreno della storiografia. In tal caso 
essa deve scoprire il nucleo ed il senso più intimo di un 
evento, di una azione, di un carattere nazionale, di un’e- 
minente individualità storica, e però cancellare le acci- 
dentalità che vi giuocano appresso, i lati che rispetto al 
l’accadimento sono accessori, e ‘le circostanze ei tratti 
di caratteri che sono solo relativi, per sostituirli con 
quelli ‘che. facciano chiaramente trasparire la sostanza 


interna della cosa, cosicché questa trovi la sua esistenza . 


adeguata in questa trasformata forma esterna tanto che 
si sviluppi e si palesi solo il razionale in sé e per sé nel- 
la sua realtà a lui in sé e per sé corrispondente. Soltanto 
con ciò la poesia è in grado di delimitare in sé, per l’ope- 
ra determinata, il suo contenuto in un centro pit saldo 
che può poi svilupparsi parimenti in una conchiusa tota- 
lità, giacché. da un lato tiene insieme più strettamente 
le parti specifiche, mentre dall'altro può concedere, senza 
mettere in pericolo l’unità del tutto, anche ad ogni singo- 
larità il diritto che le appartiene ad una espressione 
autonoma. 

88) La poesia a questo riguardo può andare ancora 
oltre, quando fa a suo contenuto principale non il conte- 
nuto ed'il sighificato del reale accadere storico, ma, ser- 
vendosi dei fatti e dei caratteri storici, della località ecc. 
solo come rivestimento individualizzante, un qualsiasi 
pensiero fondamentale più o meno affine all’evento stori- 
co a cui ci si richiama, una collisione umana in generale. 
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Allora però si presenta qui una doppia difficoltà. La pri- 
ma consiste nel fatto che i dati storicamente noti, quan- 
do sono accolti nella manifestazione, possono non essere 
interamente concordanti con quel pensiero fondamenta- 
le; l’altra, all’inverso, è data dal fatto che se il poeta da 
una parte si attiene a questi dati noti, ma dall'altra per 
i suoi fini li trasforma secondo punti importanti, ne sor- 
ge una contraddizione fra quel che è già fissato nella 
nostra rappresentazione e quel che viene prodotto di 
nuovo dalla poesia. Sciogliere questa contraddizione e 
questo contrasto e portare ad effetto un giusto accordo 
senza turbamento è difficile, ma necessario, perché an- 
che la realtà ‘possiede nelle sue apparenze essenziali un 
diritto incontrastabile. 

YY) La medesima esigenza va fatta valere per la poesia 
in un ambito ancora più vasto. Infatti tutto ciò che la 
poesia manifesta, in fatto di località esteriore, caratteri, 
passioni, situazioni, conflitti, eventi, azioni, destini in- 
dividuali, si ritrova già nella realtà della vita più di 
quanto non si creda abitualmente. Dunque anche qui 
la poesia procede in un certo senso su un terreno stori- 
co, e pure in questo campo le sue deviazioni ed altera- 
zioni devono provenire dalla ragione della cosa e dal 
bisogno di trovare per questo interno l'apparenza viven- 
te più adeguata, e non già devono nascere da insuffi- 
cienza di conoscenza precisa e di compenetrazione del 
reale, oppure dal capriccio, dall’arbitrio e dalla mania 
per le eccentricità barocche di una originalità bizzarra. 

8) In secondo luogo, l’oratoria appartiene alla prosa a 
causa dello scopo pratico contenuto nella sua intenzione, 
per l'effettuazione pratica del quale essa ha il dovere di 
subordinare tutto a quel fine. 

ca) A questo riguardo la poesia, per non cadere anche 
essa nel prosaico, deve tenersi lontana da ogni fine che 
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giaccia al di fuori dell’arte e del puro godimento artistico. 
Infatti, se essa è presa in modo essenziale da simili in- 
tenzioni, che traspaiono in tale caso da tutta la con- 
cezione e manifestazione, subito l’opera poetica, dalla li- 
bera altezza nella cui regione essa mostra di esserci solo 
in base a se stessa, discende nel campo del relativo; e al- 
lora, o ne sorge una frattura fra ciò che l’arte esige e ciò 
che richiedono quelle diverse intenzioni, oppure l’arte, 
in contrasto con il suo concetto, viene stornata ad es- 
sere mezzo e degradata quindi al servizio di un fine. 
Di tal genere è, p. es., l'edificazione di molti canti sa- 
cri, in cui determinate rappresentazioni trovano posto 
solo per la loro efficacia religiosa ed acquistano un ge- 
nere di icasticità che contrasta con la bellezza poetica. 
In generale, la poesia come tale non deve edificare religio- 
samente e solo religiosamente e pretendere di condurci 
cosi su un terreno che, pur avendo affinità con la poesia 
e con l’arte, è tuttavia diverso da esse. Lo stesso dicasi per 
l'insegnamento, il miglioramento morale, l'esortazione 
politica o per i semplici passatempi e piaceri superficiali. 
Infatti tutti questi sono fini che la poesia può, sf, aiutare 
a far raggiungere più delle altre arti, ma se deve muoversi 
liberamente nella propria cerchia, essa non può intrapren- 
dere ad offrire tale aiuto, in quanto nella facoltà poetica 
deve governare come fine determinante e condotto ad 
effetto solo il poetico e non ciò che è fuori della poesia, e 
in effetti quei fini di altro genere possono essere condotti 
a termine ancor più compiutamente con altri mezzi. 

88) Tuttavia la poesia non deve, all'inverso, volere af- 


fermare nella realtà concreta una posizione assoluta-. 


mente isolata, ma deve entrare in mezzo alla vita, vi- 
vente essa stessa. Già nella prima parte abbiamo visto 
quanto numerose siano le connessioni fra l’arte ed il re- 
sto dell’esistenza, il cui contenuto ed apparenze essa 
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pure trasforma in suo contenuto e sua forma. Ora, nella 
poesia, la viva relazione con l’esistenza reale e i suoi 
singoli casi, gli eventi privati e pubblici, si mostra nel 
modo più ricco nelle cosiddette poesie di occasione. In 
un significato più ampio, con questo nome potrebbero 
essere indicate la maggior parte delle opere di poesia, ma 
in un significato più stretto, proprio, dobbiamo limitare 
tale termine a quelle produzioni che devono la loro ori- 
gine nel presente stesso ad un qualsiasi Fvento, alla cui 
esaltazione, abbellimento e celebrazione sono poi esplici- 
tamente dedicate. Ma con questo vivo intreccio la poesia 
sembra che di nuovo divenga dipendente, ; per cui' spesso 
si è inteso attribuire a tutta questa sfera un valore subor- 
dinato, sebbene ne facciano parte, soprattutto nella lirica, 
opere fra le più celebri. 

YY) Perciò va chiesto in che modo anche in questo 
conflitto la poesia è in grado di conservare la propria 
autonomia. La conserva semplicemente per il fatto che 
essa non considera e presenta l’occasione esterna data 
come il fine essenziale e se stessa invece solo come mez- 
zo, ma trae entro di sé la materia di quella realtà e la 
configura e sviluppa con il diritto e la libertà della fan- 
tasia. In tal caso infatti non è la poesia l’aspetto occasio- 
nale e secondario, ma è la materia l’occasione esterna, 
imbattendosi nella quale il poeta si dà a penetrar!a più 
profondamente e a configurarla in modo più puro, per 
cui soltanto allora egli crea da sé ciò che nel caso imme- 
diatamente reale non sarebbe senza di lui venuto a co- 
scienza in questo libero modo. 

y) Cost ogni vera opera d’arte poetica è un organismo 
in sé infinito: è ricca di contenuto e svolge questo con- 
tenuto in un’apparenza corrispondente; è unitaria, ma 
non in una forma e con una rispondenza ad un fine che - 
astrattamente sottomettono il particolare, bensi è anche 
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nei dettagli dotata della stessa viva autonomia in cui il 
tutto si conchiude, senza intenzione apparente, in una 
completa circolarità; è riempita con la materia della 
realtà, eppure è senza rapporto alcuno di dipendenza 


sia con questo contenuto e la sua esistenza che con un 


qualsiasi ambito di vita, ma al contrario liberamente 
da sé orea, per configurare il concetto della cosa nella 
sua autentica apparenza, e portare quel che esiste este- 
riormente in un accordo conciliante con la sua più inti- 
ma essenza. 


3. La soggettività poetante 


Già nella prima parte abbiamo ampiamente discusso 
del talento artistico e del genio, dell’ispirazione, dell’o- 
riginalità ecc., per cui qui, in relazione alla poesia, mi li- 
miterò ad accennare solo ancora ad alcune cose che han- 
no importanza di fronte all’attività soggettiva nella 
cerchia delle arti figurative e della musica. 

a) L'architetto, lo scultore, il pittore, il musicista 
hanno bisogno di un materiale sensibile del tutto concreto 
in cui elaborare completamente il proprio contenuto. La 
limitatezza di questo materiale condiziona la forma de- 
terminata dell’intera concezione e trattazione artistica. 
Perciò, quanto più specifica è la determinatezza in cui 
l’artista deve concentrarsi, tanto più specifico diviene il 
talento che si richiede per questo e non per un altro gene- 
re di manifestazione, e lo stesso dicasi dell’abilità parallela 
dell'esecuzione tecnica. Il. talento per la poesia, nella 
misura in cui questa si sottrae alla necessità di una incar- 
nazione totale delle proprie produzioni in un materiale 
particolare, è meno sottoposto a queste condizioni deter- 
minate ed è quindi più universale ed indipendente. Esso 
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ha bisogno solo del dono di una ricca fantasia configu- 
rante ed è limitato solo dal fatto che la poesia, giacché si 
estrinseca in parole, non deve per un verso pretendere 
di raggiungere la compiutezza sensibile in cui come for- 
ma esterna il contenuto va colto dall’artista figurativo, 
né può dall’altro arrestarsi alla muta intimità, i cui 
suoni ricchi di anima costituiscono il regno della musica. 
A questo riguardo il compito del poeta può essere con- 
siderato, in confronto a quello degli altri artisti, sia più 
facile che più difficile: più facile, perché il poeta, quan- 
tunque la trattazione poetica della lingua abbia biso- 
gno di una elaborata abilità, tuttavia non è costretto a 
vincere difficoltà tecniche relativamente più numerose; 
più difficile, perché la poesia, quanto meno può por- 
tare il contenuto ad una incarnazione esterna tanto 
più deve cercare di compensare questa mancanza sensi- 
bile con il nucleo interno vero e proprio dell’arte, con la 
profondità della fantasia e con la concezione autentica- 
mente artistica come tale. 

b) In secondo luogo, il poeta è con ciò in grado di 
penetrare in tutte le profondità del contenuto spirituale 
e di riportare alla luce della coscienza tutto quel che in 
loro si nasconde. Per quanto infatti anche in altre arti 
l’interno debba trasparire e realmente traspare attraverso 
la sua forma fisica, tuttavia la parola è il mezzo di co- 
municazione più intelligibile e più conforme allo spi- 
rito, in grado di cogliere e palesare tutto ciò che si muo- 
ve nelle più alte come nelle più profonde regioni della 
coscienza ed interiormente diviene presente. Cosi stando 
le cose, il poeta si vede avviluppato in grandi difficoltà e 
gli sono posti dei compiti il cui superamento e soddisfa- 
cimento si presenta alle altre arti con un grado minore 
di necessità. In quanto infatti la poesia si sofferma pu- 
ramente nel regno della rappresentazione interna e non 
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deve preoccuparsi di procurare alle sue produzioni un’e- 
sistenza esterna indipendente da questa interiorità, essa 
resta con ciò in un elemento in cui sono attive anche la 
coscienza religiosa, quella scientifica e la restante coscien- 
za prosaica, e deve quindi evitare di accostarsi a questi 
campi e alla loro concezione, o di mescolarsi con essi. 
Certo un analogo pericolo di promiscuità può aversi per 
ogni arte, giacché tutte le produzioni artistiche proven- 
gono dall’urico spirito che abbraccia in sé tutte le sfere 
della vita autocosciente. Ma nelle altre arti l’intero modo 
di concepire — poiché, pur nel suo creare interno, resta in 
costante relazione con la esecuzione dei suoi prodotti in 
un determinato materiale sensibile — è di per sé diverso 
sia dalle forme della rappresentazione religiosa che dal 
pensiero scientifico e dall’intelletto prosaico. La poesia 
invece si serve, anche nei riguardi della comunicazione 
esterna, del medesimo mezzo di questi altri campi, cioè 
del linguaggio, con cui quindi non viene a trovarsi, co- 
me le arti figurative e la musica, su un terreno diverso 
di rappresentazione ed estrinsecazione. 

c) In terzo luogo, infine, poiché la poesia è in grado 
di abbracciare il contenuto spirituale in tutta la sua pie- 
nezza e profondità, deve richiedersi al poeta di rivivere 
anche internamente nel modo pid profondo e più ricco la 
materia da lui portata a manifestazione. L'artista figurati 
vo deve principalmente tendere a rivivere, per così dire, 
l’espressione spirituale nella figura esterna delle forme ar- 
chitettoniche, plastiche e pittoriche, e il musicista deve 
volgersi all'anima interna del sentimento e della passione 
concentrati ed al loro effondersi in melodie, sebbene le 
une e le altre debbano parimenti essere riempite dal più 
intimo senso e dalla sostanza del loro contenuto. La cer- 
chia di ciò che il poeta deve in sé percorrere è più vasta, 
giacché egli non solo ha da sviluppare il mondo interno 
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dell'animo e del rappresentare autocosciente, ma deve 
anche trovare per questo interno una apparenza esterna 
corrispondente attraverso cui quella totalità ideale tra- 
spaia in una completezza più esauriente che nelle restanti 
forme d’arte. Il poeta deve conoscere l’esistenza umana, 
dal punto di vista sia interno che esterno e deve avere as- 
sunto nel suo interno la vastità del mondo e dei suoi fe- 
nomeni, e nel suo interno averla sentita completamente, 

compenetrata, approfondita e trasfigurata. Per poter 

ora creare, partendo dalla propria soggettività, un libe- 
ro tutto che non appaia determinato dall’esterno, il poeta, 

anche nella limitazione a una cerchia del tutto ristretta e 

particolare, deve sciogliersi in quest'argomento da ogni 
dipendenza pratica o di altro genere, e starne al di sopra 
con un libero sguardo che abbracci l’esistenza esterna ed 
interna. Dal punto di vista del naturale, a questo riguardo 
noi possiamo celebrare particolarmente i poeti orientali, 
mussulmani. Essi spontaneamente penetrano in questa li- 
bertà che nella stessa passione resta indipendete dalla pas- 
sione e che di fronte ad ogni varietà di interessi tiene fer- 
mo come nucleo vero e proprio soltanto all’umica sostanza 
rispetto a cui il resto appare meschino e caduco e nulla più 
rimane alla passione e al desiderio. Questa è una concezio- 
ne del mondo teoretica, una relazione dello spirito con le 
cose di questo mondo, la quale è più vicina alla vecchiaia 
che alla gioventif. Infatti, anche se nella vecchiaia ci sono 
ancora gli interessi della vita, questi non vi esistono con 

l’impetuosa violenza giovanile della passione, ma quasi in 

forma di ombre, cosicché più facilmente si sviluppano in 

conformità alle relazioni teoretiche che l’arte esige. Di 
contro all'opinione comune che la gioventii con il suo ca- 
lore e il suo ardore sia l'età pit bella per la produzione 
poetica, possiamo qui per questo aspetto affermare pro- 
prio l'opposto, e considerare la vecchiaia come l’epoca 
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più matura, a patto che essa sappia conservarsi l’energia 
dell’intuizione e del sentimento. Solo al vecchio cieco 
Omero sono attribuiti i meravigliosi poemi che ci sono 
pervenuti sotto il suo nome, ed anche di Goethe si può 
dire che solo in vecchiaia, dopo essere riuscito a liberarsi 
da ogni particolarità limitante, ha raggiunto il culmine 
dell’opera sua. 


B. L'espressione poetica 


La prima cerchia, per il cui ambito infinito ci siamo 


dovuti accontentare di poche determinazioni generali, ri- ‘ 


guardava il poetico in generale, il contenuto, ed insieme 
la sua concezione ed organizzazione in opera d’arte poeti- 
ca. Invece il secondo lato è costituito dall’espressione poe- 
tica, dalla rappresentazione nella sua stessa obiettività 
interiore della parola come segno della rappresentazione, 
e dalla musica della parola. 

Da quel che prima abbiamo detto nei riguardi del 
poetico in generale, noi possiamo ricavare in quale rap- 
porto l’espressione poetica in genere stia con il modo di 
manifestare proprio delle altre arti. La parola ed i suoni 
verbali non sono un simbolo di rappresentazioni spiritua- 
li, né sono un’esteriorità spaziale adeguata dell’interno 
come le forme corporee della scultura e della pittura, né 
un risuonar musicale dell’intera anima, ma sono solo 
semplici segni. (Però anche questo lito, in quanto è co- 
municazione del rappresentare poetico, deve a differenza 
dell'espressione prosaica, essere teoreticamente reso un 
fine ed apparire portato ad immagine. 

A questo riguardo sì possono distinguere più specifi- 
camente tre punti principali. 

In primo luogo, infatti, l’espressione poetica appare sî, 
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del tutto risiedere solo nelle parole e riferirsi quindi pu- 
ramente al linguaggio; ma in quanto le parole sono esse 
stesse solo dei segni per rappresentazioni, l’origine vera 
e propria del linguaggio poetico risiede nel genere e nel 
modo della rappresentazione e non nella scelta delle sin- 
gole parole e nel modo come vengono composte a propo- 
sizioni e sviluppate in periodi, e neppure -nella eufonia, 
nel ritmo, nella rima ecc. Perciò il punto di partenza per 
l’espressione formata ad immagine va da noi cercato 
nella rappresentazione formata ad immagine, e la prima 
domanda riguarderà la forma che il rappresentare deve 
assumere per venire ad una espressione poetica. 

In secondo luogo, la rappresentazione in se stessa poe- 
tica diviene obiettiva solo nelle parole, per cui dobbiamo 
parimenti prendere in esame l’espressione linguistica ri- 
spetto al suo lato puramente linguistico, secondo il quale 
parole poetiche si differenziano da parole prosaiche, frasi 
poetiche da quelle della vita comune e del pensiero pro- 
saico, pur facendo noi ancora astrazione dalla loro per- 
cezione uditiva. 

In terzo luogo, infine la poesia è un parlare reale: la 
parola che risuona, che deve essere configurata sia ri- 
spetto alla sua durata temporale che al suo suono reale, 
e che richiede misura, ritmo, eufonia, rima ecc. 


1. La rappresentazione poetica 


Quel che nelle arti figurative è la figura sensibilmente 
visibile, espressa con il marmo o il colore, e nella musica 
è l'armonia e la melodia animata, insomma quel che è il 
modo esteriore in cui un contenuto appare artisticamente, 
ciò per l’espressione poetica, lo ripetiamo ancora una volta, 
può essere solo la rappresentazione. Perciò la facoltà del 
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figurare poetico consiste nel fatto che la poesia dà forma 
internamente ad un contenuto, senza dover ricorrere a 
forme esterne reali e a procedimenti melodici, per cui 
«essa trasforma l’oggettività esteriore delle altre arti in una 
oggettività interna, che per il rappresentare stesso è 
estrinsecata dallo spirito cosi come essa è e deve restare 
nello spirito. 

— Se noi già nei riguardi del poetico stesso dovemmo 
distinguere fra quel che è originariamente poetico e una 
successiva ricostruzione della poesia dal prosaico, anche 
qui ci imbattiamo nella stessa differenza. 


a) La rappresentazione poetica originaria 


La poesia originaria del rappresentare non si scinde 
ancora negli estremi della coscienza abituale, la quale da 
un lato porta tutto dinanzi a sé sotto forma di singolarità 
immediata e quindi accidentale, senza cogliervi quel che 
è interiormente essenziale e quel che di quest’essenziale 
appare, e la quale dall’altro scompone l’esistenza con- 
creta nelle sue differenze e la eleva nella forma di un’a- 
stratta universalità, parimenti procedendo a relazioni 
e sintesi intellettuali di questi astratti. La rappresenta- 
zione è al contrario poetica solo per il fatto che man- 
tiene questi estremi in una mediazione ancora indivisa 
e può quindi fermarsi nel consistente punto medio fra 
l'intuizione comune ed il pensiero. 

In generale noi possiamo indicare il rappresentare 
poetico come figurativo nella misura in cui esso ci pone 
dinanzi al posto dell'essenza astratta la realtà concreta di 
questa, e al posto dell’esistenza accidentale quella appa- 
renza in cui noi immediatamente. riconosciamo attra- 
verso l’esterno stesso e la sua individualità il sostanziale, 
da esso non separato, cosicché abbiamo dinanzi all’in- 
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' terno della rappresentazione il concetto della cosa e la 


sua esistenza come un’unica ed identica totalità. A_que- 
sto riguardo grande è la differenza fra ciò che ci viene 
dato dalla rappresentazione figurativa e.ciò che ci di- 
viene chiaro ad opera di altri modi di espressione. Qual 
cosa di analogo avviene con la lettura. Se noi guardiamo 
le lettere che sono il segno dei suoni, comprendiamo su- 
bito quel che leggiamo, senza aver bisogno di udire i 
suoni; e soltanto i lettori poco esperti hanno bisogno di 
pronunciare prima i singoli suoni per poter capire le pa- 
role. Quel che è qui mancanza di esercizio, diventa invece 
nella poesia il lato bello ed eccellente, in quanto essa non 
si accontenta della comprensione astratta né evoca in noi 
gli oggetti solo come ci vengono a mente nella forma del 
pensiero e dell’universalità senza immagine, ma lascia 
pervenire a noi il concetto nella sua esistenza, la specie 
nella sua individualità determinata. Secondo la coscienza 
comune, intellettuale, nell’udire e nel leggere io compren- 
do insieme con la parola immediatamente anche il signi- 
ficato, e ciò senza avere dinanzi alla rappresentazione 
tale significato stesso, cioè la sua immagine. Se noi, p. es., 
diciamo “sole” oppure “ mattino,” ci è chiaro che cosa 
intendiamo dire, ma non abbiamo dinanzi l’intuizione 
stessa del sole o del mattino. Quando invece il poeta dice 
“ Allorché si alza la pallida Eos dalle dita rosate,” dice 
certo la stessa cosa, ma l’espressione poetica ci dà di più, 
in quanto alla comprensione si aggiunge una intuizione 
dell'oggetto compreso, o meglio si mette da parte la sem- 
‘plice comprensione astratta e la si sostituisce con la deter- 
minatezza reale. Egualmente quando si dice “ Alessandro 
ha vinto l'impero persiano, ”’ rispetto al contenuto que- 
sta è certamente una rappresentazione concreta, ma la 
sua determinatezza ‘molteplice, espressa con la parola 
“ vittoria, ”’ viene ricondotta ad una astrazione semplice e 
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priva di immagine, che nulla ci fa intuire dell'apparenza 
e della realtà di ciò che Alessandro ha compiuto di gran- 
de. Lo stesso vale per tutto quel che viene espresso in mo- 
do analogo e che rimane, anche se lo intendiamo, sbiadito, 
freddo e, dal punto di vista dell’esistenza individuale, 
indeterminato ed astratto. Perciò la rappresentazione poe- 
tica accoglie in sé la pienezza dell’apparenza reale che 
essa sa immediatamente elaborare ad unità, in un tutto 
originario, con l’interno e l'essenziale della cosa stessa. 

Quel che direttamente ne consegue, è l’interesse ‘che 
la rappresentazione poetica ha di indugiare nell’esterno, 
in quanto esso esprime la cosa nella sua realtà, di dargli 
per sé valore per la considerazione e di attribuirgli perciò 
importanza. Per questo la poesia è in generale perifrastica 
nella sua espressione. Perifrasi però non è la parola giu- 
sta, perché, in confronto con le determinazioni astratte 
in cui un contenuto si presenta generalmente al nostro 
intelletto, siamo soliti considerare come perifrasi molte 
cose che il poeta non ritiene tali; cosicché, dal punto 
di vista prosaico, la rappresentazione poetica può essere 
considerata come una deviazione ed un inutile sovrappiù. 
Ma il poeta deve con le sue rappresentazioni preoccu- 
parsi di indugiare a preferenza nell’ampliamento dell’ap- 
parire reale di cui imprende la descrizione. In tal senso, 
p. es., Omero attribuisce un epiteto ad ogni eroe e dice: 
“Il piè-veloce Achille, gli Achei chiaro-splendenti, l’alto- 
chiomato Ettore; Agamennone pastore di popoli ecc.” Il 
nome indica, sf, un individuo, ma come semplice nome 
non porta a rappresentazione nessun altro contenuto, co- 
sicché c'è bisogno di ulteriori indicazioni per dare una 
intuizione determinata. Anche per altri oggetti che già in 
sé e per sé appartengono all’intuizione, p. es., mare, nave, 
spada ecc., un epiteto analogo, che coglie ed espone una 
qualsiasi qualità essenziale dell'oggetto determinato, for- 
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nisce un’immagine più determinata e ci costringe perciò 
a rappresentarci la cosa sotto un’apparenza concreta. l 
In secondo luogo, si distinguono da questo genere di 
immagini proprie quelle improprie, che producono una 
ulteriore differenza. Infatti l'immagine propria espone sol- 
tanto la cosa nella sua realtà appropriata; l’immagine im- 
propria, invece, non indugia immediatamente sull’og- 
getto stesso, ma passa a descriverne un altro, un secondo, - 
con cui ci deve divenire chiaro e intuibile il significato 
del primo. A questo genere di rappresentazione poetica 
appartengono le metafore, le immagini, le similitudini 
ecc. In tal caso viene aggiunto al contenuto in questione 
un involucro da esso diverso, che da un lato serve solo co- 
me ornamento, e dall'altro non può essere completamente 
usato per la spiegazione diretta, poiché appartiene a quel 
primo contenuto solo per un lato determinato; così come 
Omero, p. es., paragona Aiace, che non vuole fuggire, ad 
un asino testardo. Ma in particolare troviamo una simile 
magnificenza e ricchezza di immagini e di paragoni nel- 
la poesia orientale. Infatti il livello simbolico di essa 
rende da un lato necessaria una continua ricerca di ciò 
che è affine, offrendo accanto all’universalità dei signi- 
ficati una vasta gamma di concreti fenomeni simili, e dal- 
l’altro, data la sublimità della concezione, conduce a ser- 
virsi della intiera varia molteplicità di tutto ciò che più 
splende ed eccelle come di un ornamento di quel solo 
punto che per la coscienza è l’unico ad esistere come 


‘degno di lode. Questi prodotti della rappresentazione 


non valgono al contempo come qualcosa che sappiamo 
essere solo un’operare ed un paragonare soggettivi, ma 
che non ha per sé realtà ed esistenza; invece la tra- 
sformazione di ogni esistenza nell’esistenza dell’idea col- 
ta e configurata dalla fantasia, è considerata in modo 
tale che nient'altro per sé esiste e può avere diritto ad 
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una realtà autonoma. La fede nel mondo, quale noi in- 
tellettualmente contempliamo con occhio prosaico, di- 
viene fede nella fantasia per la quale esiste solo quel 
mondo che la coscienza poetica si è creato. Viceversa 
la fantasia romantica volentieri si esprime metaforica- 
mente, perché in essa l’esterno vale per la soggettività 
in sé ritirata solo come un accessorio e nòn come la stessa 
realtà adeguata. Configurare questo esterno; che è quindi, 
per cosi dire, i improprio, elaborandolo con profondo sen- 
timento e pienezza particolare d’intuizione o con l’umo- 
rismo della combinazione, costituisce un impulso che 
rende capace e stimola la poesia romantica a sempre 
nuove invenzioni. Essa quindi non si preoccupa di rap- 
presentarsi solo la cosa in modo determinato ed intui- 
bile; al contrario, l’uso metaforico di queste apparenze 
più remote diviene fine per se stesso; il sentimento si fa 
centro, illumina il suo ricco ambiente, lo attira a sé, lo 
utilizza con spirito ed arguzia come proprio ornamento, 
lo vivifica e gode di sé in questo va e vieni, in questo 
suo immedesimarsi ed effondersi nel proprio manifestare. 


b) La rappresentazione prosaica 


In secondo luogo, alla rappresentazione poetica si 
contrappone quella prosaica. In questa quel che conta 
non è l’immagine, ma il significato come tale che essa 
assume a contenuto; e cosi il rappresentare diviene un 
semplice mezzo per portare a coscienza il contenuto. Per- 
ciò la rappresentazione prosaica non ha bisogno di porci 
dinanzi la realtà diretta dei suoi oggetti, né ha bisogno, 
come avviene invece per l’espressione impropria, di evo- 
care in noi un’altra rappresentazione che vada oltre quel 
che deve essere espresso. Certo anche nella prosa può 
essere necessario indicare il lato esterno degli oggetti in 
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modo saldo e netto, ma questo accade allora non in vista 
dell'immagine, bensi per un qualsiasi scopo pratico parti- 
colare. In generale perciò possiamo porre come legge della 
rappresentazione prosaica da un lato l’esaztezza, dall’al- 
trò la distinta determinatezza e chiara intelligibilità, 
mentre il metaforico ed il figurativo sono in generale sem- 
pre relativamente privi di chiarezza ed esattezza. Infatti 
nella espressione vera e propria, quale la poesia ci dì con 
le sue immagini, la cosa nella sua semplicità è trasferita 
dalla sua intelligibilità immediata nell’apparenza reale, 
in base a cui deve essere conosciuta; ma nella espres- 
sione impropria viene usata al fine dell’intuizione un’ap- 
parenza che è addirittura lontana dal significato e ad esso 
solo affine. I commentatori prosaici dei poeti hanno allora 
molto da fare prima di riuscire a separare con la loro ana- 
lisi intellettuale l’immagine dal significato, trarre fuori 
dalla figura vivente il contenuto astratto e potere con ciò 
chiudere alla coscienza prosaica la comprensione di rap- 
presentazioni poetiche. Nella poesia invece la legge essen- 
ziale non è solo l’esattezza e l'adeguatezza immediata- 
mente coincidente con il contenuto semplice. Al contrario, 
se la prosa deve mantenersi con le sue rappresentazioni 
nel medesimo terreno del suo contenuto e nella esattezza 
astratta, la poesia deve condurre ad un altro elemento, 
all'apparenza del contenuto stesso o ad altre apparenze 
affini. Infatti proprio questa realtà è quella che deve per 
sé presentarsi e da un lato manifestare certo il contenuto, 
ma dall’altro liberarsi anche del semplice contenuto, in 
quanto l’attenzione è rivolta proprio all’esistenza appa- 
rente e fine essenziale viene fatto per l’interesse teoretico 
la figura vivente. 
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c) La rappresentazione poetica 
che si ricostituisce dalla prosa 


Se ora queste esigenze poetiche compaiono in un'epoca 
in cui la semplice esattezza della rappresentazione pio- 
saica è già divenuta norma abituale, allora la poesia, anche 
in rapporto alla sua figuratività, si trova in una posizione 
più difficile. Infatti in un’epoca simile, l’atteggiamento 
fondamentale ‘della coscienza in genere è la separazione 
del sentimento e dell’intuizione dal pensiero intellettuale, 
il quale fa della materia interna ed esterna del sentire e 
dell’intuire o una semplice spinta per il sapere e volere, 
oppure se ne serve come materiale delle sue considerazioni 
ed azioni, In tal caso la poesia ha bisogno di una ener- 
gia più intenzionale per uscire dalla astrazione abituale 
del rappresentare ed immedesimarsi nella vitalità con- 
creta. Ma la poesia, se raggiunge questa meta, non solo 
si libera da quella separazione fra il pensiero rivolto al- 
l'universale e l'intuizione e il sentimento che colgono il 
singolo come tale, ma al contempo libera queste ultime 
forme cosi come la loro materia e il loro contenuto dalla 
loro semplice strumentalità e vittoriosamente li conduce 
verso la conciliazione con quel che è in sé universale. 
Ma, essendo riunite nella medesima coscienza la rappre- 
sentazione e concezione poetica e quella prosaica, è qui 
possibile il sorgere di un perturbamento e di un ostacolo, 
anzi di una lotta fra l’una e l’altra, che solo la più alta 
genialità è in grado di appianare, come dimostra, p. es., 
la nostra poesia contemporanea. Inoltre si presentano dif- 
ficoltà di altro genere, di cui voglio rilevarne alcune in 
modo più preciso solo rispetto al figurativo. Infatti, se 
l'intelletto prosaico ha già preso il posto della rappre- 
sentazione originariamente poetica, il risveglio del poetico 
facilmente acquista, per quel che riguarda sia l’espres- 
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sione vera e propria che il metaforico, dei lati artificiosi 
che, anche quando non appaiono come effettiva inten- 
zionalità, pur tuttavia quasi mai si possono ricondurre 
a quella verità immediatamente appropriata. Infatti mol- 
to di quel che in tempi passati era fresco, sempre più 
diviene comune e scade nella prosa a causa dell’uso ri- 
petuto e della consuetudine che ne deriva. Se ora la 
poesia vuole presentarsi con nuove invenzioni, essa con 
i suci epiteti descrittivi, perifrasi, ecc., cade spesso, pur 
non volendo e anche quando evita l’esagerato e il sovrac- 
carico, nell’artificioso, nell’ornamentale, nella piccante- 
tia e nella preziosaggine ricercata, che non nasce da 
un'intuizione sana e semplice, ma al contrario guarda 
gli oggetti in una luce artificiale, che mira all’effetto, 
cancellandone i corori e la illuminazione naturale. An- 
cor più questo avviene rispetto a guel lato per cui in ge- 
nere si scambia la rappresentazione propria con quella 
metaforica, che si vede allora costretta ad oltrepassare la 
prosa, e per essere fuori dell’ordinario, troppo rapida- 
mente si dì a raffinatezze e ad effetti ricercati che abbia- 
no ancora il sapore di novità. 


2. L'espressione linguistica 


Ma in quanto la fantasia poetica si differenzia dai mo- 
di d’invenzione di ogni altro artista per il fatto che deve 
rivestire le sue produzioni di parole e comunicarle per 
mezzo del linguaggio, essa ha il dovere di disporre fin 
dall'inizio tutte le sue rappresentazioni in modo che pos- 
sano palesarsi compiutamente con i mezzi che la lingua 
mette a disposizione, In generale il poetico è tale in senso 
stretto, solo quando si incarna e si conchiude realmente in 
parole. 
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Questo lato linguistico della poesia ci potrebbe ora of- 
frir campo a considerazioni infinitamente estese e com- 
plesse, che io però, per guadagnar tempo e spazio per gli 
argomenti più importanti che ci stanno dinanzi, devo 
sorvolare, limitandomi quindi ad accennare con molta 
brevità solo ai punti di vista più essenziali. 


a) Il linguaggio poetico in generale 


L’arte ci deve porre sotto ogni riguardo in un terreno 
diverso da quello in cui noi ci muoviamo nella nostra 
vita quotidiana, nelle nostre rappresentazioni ed atti re- 
ligiosi e nelle speculazioni della scienza. Nei riguardi del- 


l’espressione verbale essa può far ciò solo in quanto si ser- - 


ve anche di un linguaggio diverso da quello che noi usia- 
mo nelle sfere suddette. Perciò essa non solo deve evitare 
nelle sue espressioni ciò che ci riporterebbe alla trivialità 
e banalità quotidiana della prosa, ma neanche deve ca- 
dere nel tono e nel genere di discorso proprio all’edifica- 
zione religiosa o alla speculazione scientifica. Essa prima 
di tutto deve tenere lontane da sé le nette separazioni e 
relazioni dell'intelletto, le categorie del pensiero, quando 
queste si sono spogliate di ogni carattere intuitivo, le for- 
me filosofiche dei giudizi e dei sillogismi ecc., perché 
queste forme ci trasportano subito dal campo della fan- 
tasia su un altro terreno. Ma per tutti questi riguardi, la 
linea di demarcazione al di là della quale la poesia ces- 
sa ed incomincia la prosa si può tracciare solo con molta 
difficoltà ed in generale non può essere indicata con 
netta precisione. 
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b) I mezzi del linguaggio poetico 


Se noi perciò passiamo ai mezzi particolari di cui può 
servirsi il linguaggio poetico per adempiere il proprio 
compito, possiamo mettere in rilievo i seguenti punti. 

a) In primo luogo, vi sono parole e designazioni che 
sono peculiari in modo speciale alla poesia sia nei con- 
fronti della nobilitazione che della esagerazione e degra- 
dazione comica. Lo stesso accade nei riguardi della com- 
posizione di parole diverse, di determinate forme di fles- 
sione e cost via. La poesia può qui in parte tenersi fer- 
ma all’arcaico e quindi a quel che è meno usuale nella 
vita comune, e in parte mostrarsi come nuova creatrice 
linguistica per' eccellenza e qui anzi, purché non vada 
contro il genio della lingua, palesarsi di grande auda- 
cia inventiva. 

8) In secondo luogo, un altro punto riguarda la col- 
locazione delle parole. Rientrano in questo campo le 
cosiddette figure verbali, nella misura in cui esse si rife- 
riscono al rivestimento linguistico come tale. Il loro uso 
però conduce facilmente al retorico ed al declamatorio 
nel senso peggiore del termine, e distrugge la vitalità 
individuale, quando all’effusione peculiare del sentimen- 
to e della passione queste forme sostituiscono un modo 
d’espressione generale e costruito secondo regole, costi- 
tuendo cosi proprio il contrario di quella estrinsecazione 
intima, laconica, frammentaria, la cui profondità d’a- 
nimo non sa che farsene di lunghi discorsi ed è quindi 
specialmente nella poesia romantica di grande efficacia 
per descrivere stati d’animo in sé concentrati. In gene- 
rale però la collocazione delle parole resta uno dei più 
ricchi mezzi esterni della poesia. ° 

x) In terzo luogo, infine, ci sarebbe da far cenno del- 
la struttura del periodo, che accoglie in sé gli altri lati 
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e con il suo corso semplice o più complesso, con l’in- 
quieto ritmo spezzato e frammentario oppure con il suo 
scorrere calmo, il suo rigonfiarsi e infuriare tumultuoso 
può moltissimo contribuire ad esprimere di volta in volta 
la precisa situazione, maniera di sentire e passione. È 
infatti per tutti questi aspetti che l’interno deve traspa- 
rire nella manifestazione linguistica esterna e determi- 
narne il carattere. 


c) I differenti impieghi dei mezzi 


In terzo luogo, si possono distinguere nell'impiego 
dei mezzi su accennati i medesimi stadi che abbiamo fatto 
notare nei riguardi della rappresentazione poetica. 

a) Infatti la dizione poetica per un lato può divenire 
viva presso un popolo in un’epoca in cui la lingua non 
si è ancora evoluta, ma acquista il suo sviluppo vero e 
proprio solo con la poesia stessa. In tal caso il discorso 
del poeta come espressione dell'interno è già in generale 
qualcosa di nuovo che suscita per sé meraviglia in quanto 
con il linguaggio viene a rivelarsi quel che non era finora 
disvelato. Questa nuova creazione appare come il mira- 
colo che nasce da una dote ed una facoltà a cui non si è 
ancora abituati e che a meraviglia degli uomini lascia 
per la prima volta liberamente dispiegarsi quel che è pro- 
fondamente rinchiuso nel petto. In tal caso la cosa prin- 
cipale è la potenza dell’estrinsecazione, il creare del lin- 
guaggio e non lo sviluppo e la elaborazione multilaterale 
del linguaggio stesso, e la dizione, dal canto suo, resta 
del tutto semplice. Infatti in tempi cosf arcaici non può 
esserci né facilità di rappresentazione, né un molto vario 
giro di espressione; ma quel che deve essere manifestato 

. si.palesa con una inartistica immediatezza dell’indicazio- 
ne, la quale non si è ancora sospinta a mostrare le sfu- 
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mature, i passaggi, le mediazioni dell’espressione, e gli 
altri pregi di abilità artistica propria ad una età avanzata. 
Hl poeta è qui in effetti il solo che, per cost dire, fa 
aprire la bocca alla nazione, che procura alla rappresenta- 
zione un linguaggio e per mezzo di questo altre rappre- 
sentazioni. Il parlare non è ancora, per cosî dire, la vita 
comune, e.la poesia può ancora servirsi, per ottenere fre- 
schi effetti, di tutto ciò che pid tardi, quale linguaggio 
della vita comune, si separerà sempre più dall'arte. A 
questo riguardo il modo di esprimersi, p. es., di Omero, 
può apparirci per il nostro tempo del tutto usuale: per 
ogni rappresentazione vi esiste la parola appropriata, 
poche sono le espressioni improprie che vi si trovano e, 
seppure la manifestazione possiede una grande elabora- 
zione nei dettagli, il linguaggio resta però semplicissimo. 
In modo analogo Dante seppe creare per il suo popolo 
un vivente linguaggio poetico, e anche a questo propo- 
sito si palesò l’ardita energia del suo genio inventivo. 

8) In secondo luogo, quando si amplia la cerchia delle 
rappresentazioni con l’intervento della riflessione, quando 
si moltiplicano i legami, quando cresce la facilità di pro- 
cedere per questa via ed anche l’espressione linguistica si 
sviluppa fino a divenire pienamente corrente, la poesia 
acquista un posto completamente mutato rispetto alla di- 
zione. Infatti un popolo possiede allora già un espresso 
linguaggio prosaico della vita quotidiana, e l’espressione 
poetica, per suscitare interesse, deve ora allontanarsi da 
quel linguaggio comune ed acquistare nuovamente un 
tono elevato e una ricchezza di spirito. Nell’esistenza 
quotidiana la base del linguaggio è costituita dall’acci- 
dentalità del momento; ma se deve sorgere un’opera 
d’arte, la sensazione momentanea deve cedere il posto 
alla riflessione e-lo stesso entusiasmo dell’ispirazione non 
deve avere libero gioco, ma il prodotto dello spirito de- 
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ve svilupparsi dalla quiete artistica e configurarsi nella 
disposizione di un sentire dotato di chiara e vasta visio- 
ne. Nelle epoche primitive della poesia questa calma e 
questo raccoglimento sono palesati già dallo stesso poe- 
tare e parlare, ma in epoche successive il creare e figu- 
rare devono palesarsi in quella differenza che l’espressio- 
ne poetica acquista di contro a quella prosaica. Sotto que- 
sto rispetto le poesie delle epoche che sono già sviluppate 
dal punto di vista prosaico si differenziano in modo 
essenziale da quelle di tempi e popoli originariamente 
poetici. 

Ma la produzione poetica può per questa via giungere 
fino al punto che cosa principale diviene per lei questo 
creare dell’espressione e la sua attenzione viene rivolta 
più alla formazione, alla forbitezza, all'eleganza ed al- 
l’effetto del lato linguistico che non alla verità interiore. 
Sono questi i punti in cui il retorico ed il declamatorio, di 
cui già feci cenno, si sviluppano in modo da distruggere 
la vitalità interna della poesia, perché la riflessione confi- 
gurante sì mostra come.intenzionalità, ed un’arte che con- 
sapevolmente si regoli mortifica il vero effetto che deve 
essere e sembrare ingenuo e fuori di ogni intenzione. 
Intere nazioni non hanno saputo quasi produrre altre 
opere di poesia se non queste produzioni retoriche. Cosf, 
p. es., la lingua latina in Cicerone è ancora abbastanza in- 
genua e spontanea, ma presso i poeti romani, p. es. Vir- 
gilio, Orazio ecc., l’arte si sente che è solo qualcosa di 
creato, di figurato intenzionalmente. Vi riconosciamo un 
contenuto prosaico a cui è stato adattato semplicemente 
un ornamento esteriore, ed il poeta ha cercato di compen- 
sare, privo com'è di genio originale, con l'abilità lingui- 
stica e gli effetti retorici quel che gli manca di forza vera 
e propria e di efficacia di invenzione ed elaborazione. 
Anche i francesi nel cosiddetto periodo classico della 


1336 


loro letteratura posseggono una poesia analoga, alla! 
quale si mostrano particolarmente adatti i poemi didasca- 
lici e le satire. Qui le molte figure retoriche trovano il 
loro posto più appropriato, ma, ciò malgrado, la dizione 
resta nell'insieme prosaica e la lingua diviene tutt'al più 
infatcita di immagini e ornamenti: com'è ad es. il caso 
per la dizione di Herder e di Schiller. Ma questi ultimi 
scrittori si servirono di un simile modo di esprimersi prin- 
cipalmente per venire in aiuto alla manifestazione pro- 
saica, che seppero rendere passabile e accettabile con la 
gravità dei pensieri e l’espressione felice. Anche gli spa- 
gnoli non sono rimasti del tutto liberi dallo sfoggio di 
un’arte intenzionale nella dizione. In generale le nazioni 
meridionali p. es. gli spagnoli e gli italiani e, prima di 
loro, gli arabi e i persiani mussulmani, hanno molto ab- 
bondato in estese immagini e paragoni. Presso gli anti- 
chi, e particolarmente presso Omero, l’espressione pro- 
cede sempre forbita e calma, mentre presso questi popoli 
noi troviamo un'intuizione pullulante, la cui ricchezza, 
nonostante che l'animo rimanga per il resto calmo, tenta 
di espandersi ed in questo lavorio teoretico si sottomette 
ad un intelletto che di volta in volta o scevera con rigore, 
o classifica acutamente, o unisce con spirito, arguzia e 
facilità. 

Y) Da quella retorica semplicemente declamatoria e 
altrettanto da questa pompa e da questo arguto gioco del- 
la dizione — sebbene il libero piacere del creare possa 
anche manifestarvisi in modo bello — l’espressione ve- 
ramente poetica si tiene tuttavia lontana, in quanto con 
quei procedimenti viene messa in pericolo l’interna ve- 
rità naturale e viene dimenticato il diritto del contenuto 
nella formazione del linguaggio e dell’espressione. In- 
fatti la dizione non deve pretendere di rendersi per sé 
autonoma e di divenire quella parte della poesia su cui 
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propriamente ed esclusivamente l'interesse si debba con- 
centrare. In generale anche nei confronti del linguaggio, 
quel che riceve figura dalla riflessione non deve mai per- 
dere l’aspetto della spontaneità, ma deve anzi dar sempre 
ancora l’impressione di essere sgorgato quasi da sé dal- 
l’intimo germe della cosa. 


3. La versificazione 


Il terzo lato dell'espressione poetica diviene infine 
necessario per il fatto che la rappresentazione poetica non 
si riveste solo di parole, ma perviene al parlare reale, 
passando cos nell'elemento sensibile del risuonare dei 
suoni verbali e delle parole. Questo ci conduce nel campo 
della versificazione. La prosa versificata non ci dà certo 
ancora poesia, ma solo versi, cosi come l’espressione: sol- 
tanto poetica, quando il resto viene trattato prosaicamen- 
te, giunge a produrre solo una prosa poetica. Tuttavia il 


metro o la rima, come il primo e unico alone sensibile, . 


vanno assolutamente richiesti per la poesia, anzi sono più 
necessari di una cosiddetta bella dizione, ricca di im- 
magini. 

Lo sviluppo artistico di questo elemento sensibile ci 
annuncia infatti subito, come è anche richiesto dalla poe- 
sia, un altro regno, un altro terreno sul quale possiamo in- 
camminarci solo. quando abbiamo abbandonato la prosa 
pratica e teoretica della vita e della coscienza comune. 
Esso sviluppo costringe il poeta a muoversi fuori dai li- 
miti del linguaggio comune e a configurare le sue espo- 
sizioni solo in conformità alle leggi ed alle esigenze del- 
ciò preteso bandire la versificazione, sostenendo che essa 
l’arte. Solo una teoria interamente superficiale ha per- 
va contro la naturalità. È vero che Lessing nella sua 
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opposizione contro il falso pathos degli alessandrini fran- 
cesi cerca soprattutto nella tragedia di introdurre il di- 
scorso prosaico come più confacente, e che Schiller e 
Goethe nelle loro prime tumultuose opere lo hanno se- 
guito in questo principio ubbidendo alla spinta naturale 
verso un poetare più consistente. Ma Lessing stesso alla 
fine, nel suo Nathan, si è rivolto di nuovo al giambo, 
Schiller con il suo Dow Carlos abbandonò parimenti ja 
via fin allora seguita, ed infine Goethe rimase cosi poco 
soddisfatto del primo trattamento in prosa della sua /fige- 
nia e del suo Tasso, che nella regione stessa dell’arte eg'i 
rifuse quelle opere sia rispetto ali’espressione che alla 
prosodia, raggiungendovi compiutamente quella forma 
più pura che rende queste opere oggetto di sempre nuo- 
va ammirazione. 

Certo, l’artificiosità della versificazione e delle combi- 
nazioni di rime sembra essere un rigido legame delle 
rappresentazioni interne con l'elemento del sensibile, 
più rigido che i colori in pittura. Infatti le cose esterne 
e la figura umana sono colorati per loro natura, e l’inco- 
lore è una astrazione forzata. Invece la rappresentazio- 
ne ha una connessione solo molto lontana o addirittura 
nessuna connessione interna con i suoni verbali, che 
sono usati come segni semplicemente arbitrari della co- 
municazione. In tal modo le ostinate richieste delle leg- 
gi della prosodia facilmente possono apparire come una 
catena della fantasia, a causa della quale al poeta non 
è più possibile comunicare le sue rappresentazioni inte- 
ramente cosî come si muovono nel suo intimo. Perciò, 
se pure lo scorrere ritmico e il suono melodico della ri- 
ma esercitano un incontestabile incanto, sarebbe deside- 
rare troppo il vedere spesso sacrificati in vista di que- 
sta attrattiva sensibile i migliori sentimenti e le  mi- 
gliori rappresentazioni poetiche. Ma anche questa obie- 
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zione è senza consistenza. Infatti da un lato si dimostra 
già falso che la versificazione sia solo un ostacolo per la 
libera effusione. L’autentico talento artistico si muove in 
generale nel suo elemento sensibile come nel suo elemen- 
to più proprio, che lo sostiene e lo innalza, invece che 
ostacolarlo ed opprimerlo. In effetti noi vediamo tutti i 
grandi poeti procedere appunto liberi e sicuri di sé nelle 
rime, nei ritmi, e nei metri da loro creati; e solo nelle tra- 
duzioni il seguire gli stessi metri, le medesime assonanze, 
€cc., è spesso un tormento artistico ed una violenza. Ma 
nella poesia libera, inoltre, la necessità di rivolgere in ogni 
senso, di concentrare e di estendere l’espressione delle rap- 
presentazioni, offre parimenti al poeta nuovi pensieri, idee 
ed invenzioni che a lui non sarebbero venuti in mente se 
non ci fosse stato un simile ostacolo. Ma anche facendo 
astrazione da questo vantaggio relativo, l’esistenza sensi- 
bile, data nella poesia dal suono delle parole, appartiene di 
per sé all’arte e non deve restare cosf informe ed indeter- 
minata come nella accidentalità immediata del linguag- 
gio, bensi deve apparire sviluppata in modo vivo e, sebbe- 
ne nella poesia risuoni semplicemente come un accesso 
rio mezzo esterno, deve essere tuttavia trattata come 
un fine a sé e quindi divenire una forma in sé armoni- 
camente delimitata. Questa attenzione che viene data 
al sensibile aggiunge, come avviene in ogni arte, alla 
gravità del contenuto, ancora un altro lato con cui al 
contempo questa gravità si allontana, e il poeta e l’a- 
scoltatore ne vengono liberati e nello stesso tempo elevati 
in una sfera che si libra al di sopra in grazia rassere- 
nante, Ora nella pittura e nella scultura e per disegnare 
e colorare le membra umane, le rocce, gli alberi, le nu- 
vole, i fiori ecc., è data all’artista la forma come delimita- 
zione sensibile e spaziale; e anche nell’architettura i biso- 
gni ed ì fini per cui si costruisce, le mura, le pareti, i tet- 
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ti ecc., prescrivono una norma più o meno determinata, e 
le medesime fisse determinazioni possiede la musica nel- 
le leggi fondamentali dell’armonia in sé e per sé necessa- 
rie. Ma nella poesia il suono sensibile delle parole nella 
loro composizione è da prima senza vincolo, per cui in- 
combe al poeta il compito di ordinare in una delimita- 
zione sensibile questa mancanza di regole e di tracciare 
perciò quasi una specie di contorno più solido e di qua- 
dro sonoro per le sue concezioni, per la loro struttura e 
la loro bellezza sensibile. 

Come nella declamazione musicale il ritmo e la me- 
lodia devono accogliere in sé il carattere del contenuto ed 
essere ad esso adeguati, cosî anche la versificazione è una 
musica che, se pur in modo più remoto, lascia già risuo- 
nare in sé quella tendenza oscura, ma al contempo deter- 
minata, dal cammino e del carattere delle rappresentazio- 
ni. Per questo aspetto la versificazione deve indicare il to- 
no generale ed il respiro spirituale di un intero poema, per 
cui non è la stessa cosa se come forma esterna vengono 
assunti giambi, trochei, stanze oppure strofe alcaiche o 
di altro genere. 

Per quel che riguarda più precisamente la suddivi- 
sione, vi sono principalmente due sistemi da illuminare 
nella loro differenza reciproca. 

Il primo è la versificazione ritmica che si fonda sulla 
lunghezza e la brevità determinata delle sillabe ed insie- 
me sulla loro combinazione variamente figurata e sulle lo- 
ro successioni temporali. 

Il secondo lato invece è costituito dall’accento posto 
sul suono come tale, sia nei riguardi di singole lettere, 
consonanti o vocali, che nei confronti di intere sillabe 
e parole, la cui figurazione viene ordinata sia secondo 
la legge di una ripetizione uniforme del suono eguale 
o simile, sia secondo la regola di una alternanza simme- 
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trica. Rientrano qui l’allitterazione, l’assonanza e la rima. 

Entrambi i sistemi sono strettamente uniti alla pro- 
sodia linguistica, sia che questa venga a trovare di per sé 
il proprio fondamento nella lunghezza e brevità naturale 
delle sillabe sia che si basi sull’accento logico prodotto 
dalla significanza delle sillabe. . 

In terzo luogo, infine, la progressione ritmica ed il ri- 
suonare per sé configurato possono anche urirsi; ma in 
quanto l’eco tonale concentratamente accentuata della 
rima suona con forza all’orecchio e si afferma prevalendo 
sul momento puramente temporale della durata e della 
progressione, in questa unione il lato ritmico deve passare 
in secondo piano e attirare meno l’attenzione. 


a) La versificazione ritmica 


Nei riguardi del sistema ritmico senza rima, i punti 
più importanti sono i seguenti: 

in primo luogo, la misura fissa delle sillabe, nella dif- 
ferenza semplice delle lunghe o brevi e parimenti della 
loro varia combinazione in determinati rapporti e metri; 

in secondo luogo, l'animazione ritmica mediante l’ac- 
cento, la cesura e la ripercussione dell’accento del verso 
e della parola; | . 

in terzo luogo, il lato dell’eufonia, che entro questo 
movimento può nascere dai suoni delle parole senza con- 
trarsi a rima. _ 

a) Per il ritmico, il quale costituisce a cosa principale 
non il suono isolatamente preso come tale, ma la durata 
ed il movimento temporali, 

aa) IL punto di partenza semplice è costituito dalla 
lunghezza e brevità naturale delle sillabe, per la cui dif- 
ferenza semplice gli elementi sono offerti dallo stesso 
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suono verbale, ossia dalle lettere, dalle consonanti e dalle 
vocali da esprimere. 

Lunghi per natura sono innanzi tutto i dittonghi di, 
oi, ae ecc., perché essi sono in se stessi, checché ne dicano 
i maestri di scuola di oggi, una concreta sonorità doppia 
che si contrae, come fa il verde fra i colori. Lo stesso di- 
casi per le vocali che hanno una risonanza lunga. A que- 
sti due si aggiunge come terzo principio la “ posizione, ” 
peculiare già al sanscrito e poi al greco e al latino. Infatti, 
se fra due vocali vi sono due o più consonanti, queste co- 
stituiscono per la lingua parlata chiaramente un passag- 
gio assai difficile; l’organo, per superare l’ostacolo delle 
consonanti, ha bisogno di un tempo maggiore di artico- 
lazione e produce un indugio che, nonostante la vocale 
breve, fa divenir lunga la sillaba se pur non per estensio- 
ne, tuttavia per ritmo. Se io, p. es., dico ‘“ mentem nec 
secus” il passaggio da una vocale all’altra in mentem e 
nec non è cosî semplice e facile come in secus. Le lingue 
moderne non conservano salda quest’ultima differenza, 
ma fanno valere altri criteri quando misurano lunghe e 
brevi. Con tale procedimento, tuttavia, le sillabe che no- 
nostante la posizione vengono usate come brevi sono as- 
sai spesso considerate almeno come dure, perché ostaco- 
lano il movimento più rapido richiesto. 

A differenza delle lunghe costituite dai dittonghi, dal- 
le vocali lunghe e dalla posizione, si dimostrano brevi per 
natura le sillabe che sono formate da vocali brevi e senza 
che fra la prima vocale e la seguente vi siano due o ‘più 
consonanti. 

86) Poiché le parole, quando sono polisillabiche, sono 
già in se stesse una molteplicità di lunghe e brevi e, quan- 
do sono monosillabiche, sono pur sempre legate con altre 
parole, ne nasce cosf innanzi tutto un alternarsi acciden- 
tale, non determinato da alcuna misura fissa, di sillabe 
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e parole di diverso genere. Dar regola a questa accidenta- 
lità è ora dovere della poesia appunto altrettanto di come 
lo era per la musica il determinare con precisione la du- 
rata disordinata dei singoli suoni con l’unità della bat- 
tuta. La poesia quindi orea particolari combinazioni di 
lunghe e di brevi, come la legge secondo cui deve svol- 
gersi la successione delle sillabe in rapporto alla durata. 
Quel che cosî noi in primo luogo otteniamo sono i di- 
versi rapporti temporali. Il più semplice è qui il rappor- 
to di eguale ad eguale, come, p. es., il dattilo e l’ana- 
pesto, in cui poi le brevi possono di nuovo riunirsi in 
lunghe secondo leggi determinate (spondeo). In secondo 
luogo, una sillaba lunga può inoltre essere. posta ac- 
canto ad una breve, cosicché ne nasce già una più pro- 
fonda differenza di durata, sebbene nella forma più 
semplice, come avviene nel giambo e nel trocheo. Pili 
complessa diviene la combinazione quando fra due sil 
labe lunghe si intercala una sillaba breve o una bre- 
ve precede due lunghe, come nel cretico e nel bacchio. 

YY) Ma tali rapporti temporali singoli sarebbero total- 
mente esposti al caso senza regola se dovessero succedersi 
arbitrariamente nella loro varia diversità. Infatti, da un 
lato, in questi rapporti, tutto il fine dell'ordinamento se- 
condo leggi sarebbe cosi in effetti distrutto, sarebbe cioè 
distrutta la successione regolata delle sillabe lunghe e 
brevi; e dall’altro mancherebbe completamente una de- 
terminatezza per l’inizio, la fine ed il mezzo, cosicché 
l’arbitrio, che qui comparirebbe di nuovo, contrasterebbe 
totalmente con ciò che noi abbiamo stabilito prima, nel- 
l'esame fra l’io percipiente e la durata dei suoni. L’io ri- 
chiede una concentrazione in sé, un ritorno dal continuo 


«fluire nel tempo, ed esso percepisce il tempo stesso solo: 


mediante unità temporali determinate e il loro altrettanto 
marcato cominciamento come una successione e un ter- 
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mine regolati da leggi. Questo è il motivo per cui, in 
terzo luogo, la poesia dispone appunto i singoli rap- 
porti temporali in versi aventi le loro regole sia nei ri- 
guardi del genere e del numero dei piedi come an- 
che dell'inizio, della successione e della fine. Per es., il 
trimetro giambico consta di sei piedi giambici di cui ogni 
coppia forma a sua volta una dipodia giambica; l’esame- 
tro consta di sei dattili che possono in punti determinati 
contrarsi di nuovo in spondei, ecc. Ma essendo permesso 
a questi versi di ripetersi sempre in modo identico o ana- 
logo, ricompare ancora una volta, nei riguardi di questa 
successione, sia una indeterminatezza nei confronti del 
termine ultimo fisso, che una monotonia e quindi una 
avvertibile mancanza di una struttura internamente va- 
ria. Per ovviare a questo inconveniente la poesia è infine 
passata ad inventare strofe variamente organizzate, spe- 
cialmente per l’espressione lirica. Rientrano qui, p. es., 
già il metro elegiaco dei greci, e inoltre la strofa saffica 
e alcaica, cosf come quel che di artistico Pindaro ed i 
celebri poeti drammatici hanno elaborato per le effusio- 
ni liriche e le altre considerazioni dei cori. 

Ma per quanto nei riguardi della misura la musica 
e la poesia soddisfino le medesime esigenze, non dob- 
biamo dimenticare però la differenza che vi è fra esse. 
La diversità maggiore è qui prodotta dalla bartuta. Spes- 
so si è discusso se una ripetizione propriamente cadenzata 
del medesimo intervallo sia o no da attribuire alla metrica 
antica. In generale si può affermare che la poesia, che fa 
della parola semplicemente un mezzo di comunicazione, 
non deve sottomettersi, rispetto al tempo di questa comu- 
nicazione, ad una misura assolutamente fissa di progres- 
sione in modo cosi astratto come avviene per la battuta 
musicale. Nella musica il suono svanisce subito, manca 
di sostegno ed ha quindi bisogno assolutamente di una 
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solidità quale è prodotta dalla battuta; il discorso invece 
non ha bisogno di questo punto saldo, giacché da un lato 


ha il suo sostegno nella rappresentazione stessa, mentre, 


dall’altro non si trasferisce completamente nell’esteriorità 
‘del risuonare evanescente, ma mantiene come suo elemen- 
to artistico essenziale proprio la rappresentazione interna. 
Perciò la poesia trova immediatamente nelle rappresenta- 
zioni e nei sentimenti, che essa esprime chiaramente in 
parole, la determinazione, più sostanziale, per la misura 
del rallentamento, dell’accelerazione, dell’esitazione, del- 
l’arresto, ecc., cosî come anche la musica incomincia a sot- 
trarsi, nel recitativo, all'uniformità immobile della battu- 
ta. Perciò, se si volesse interamente sottomettere il metro 
alla legislazione della battuta, verrebbe completamente a 
sparire, in questa sfera almeno, la differenza fra musica e 
poesia, e l'elemento tempo dominerebbe in una maniera 
che sarebbe incompatibile con la intiera natura della poe- 
sia. Questo si può addurre come motivo dell’esigenza 
che nella poesia domini, sî, una misura, ma non la battu- 
ta, e che il senso e il significato delle parole risultino la 
potenza relativamente più radicale che domina questo 
lato. Se noi a questo riguardo esaminiamo più da vicino 
i metri particolari degli antichi, certamente l’esametro 
sembra che si adatti più di tutti gli altri ad una progres- 
sione rigorosamente ubbidiente alla battuta, quale ad es. 
è richiesta specialmente dal vecchio Voss; eppure nell’e- 
sametro una simile pretesa è già menomata dalla catalessi 
dell'ultimo piede. Quando Voss pretende che addirittura 
si legga la strofa alcaica e saffica con intervalli così astrat- 
tamente uniformi, ciò è solo un bizzarro arbitrio ed un 
far violenza ai versi. Tutta la richiesta pi può far in genere 
risalire alla consuetudine di veder trattare il nostro giam- 
bo tedesco con sempre lo stesso ritmo sillabico e la stessa 
misura. Ma già l’antico trimetro giambico acquista la sua 
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bellezza principalmente per il fatto che non consiste di 
sei piedi giambici uguali per il tempo, ma d’altronde è 
concesso di porre, ad ogni prima posizione della dipodia 
degli spondei, oppure, alla fine, dei dattili e anapesti, eli- 
minando in tal modo la ripetizione uniforme della mede- 
sima misura e quindi la regolarità della battuta. Ancor 
più variate sono d'altronde le strofe liriche, cosicché do- 
vrebbe essere dimostrato a priori che la battuta è in sé e 
per sé necessaria, perché a posteriori non è dato certo 
constatarlo. 

8) Ma quel che propriamente anîma la misura ritmica 
è unicamente l’accenzo e la cesura, che procedono paralle- 
lamente con quel che abbiamo chiamato nella musica il 
ritmo della battuta; 

ao) Anche nella poesia, infatti, ogni determinato rap- 
porto temporale ha in primo luogo i suoi accenti partico- 
lari, ossia vengono messi in rilievo punti che sono de- 
terminati mediante leggi e i quali attirano gli altri, e 
solo cosi si conchiudono in un tutto. In tal modo si apre 
un’ampia possibilità di dare valori diversi alle sillabe. In- 
fatti, da un lato, le sillabe lunghe appaiono già accentuate 
in confronto alle brevi, cosicché, quando l’ictus cade su di 
loro, esse risultano doppiamente importanti di fronte a 
quelle brevi ed appaiono messe in rilievo anche di fronte 
alle lunghe non accentuate. Ma d’altra parte può anche 
capitare che l’ictus cada su sillabe brevi, cosicché si veri- 
fica lo stesso rapporto ma in senso inverso. > 

Prima di tutto però, come ho già detto prima, l'inizio 
e la fine dei singoli piedi non deve coincidere astratta- 
mente. con l’inizio e la fine delle singole parole. Infatti, 
in primo luogo, il trasportare la parola in sé conchiusa 
oltre la fine del piede opera il legame fra i ritmi che altri- 
menti risulterebbero l’un l’altro ‘estranei; e in secondo 


x 


luogo, se è addirittura l’accento metrico a cadere sulla 
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fine di una parola che ha oltrepassato il piede, ne sorge 
in più un notevole intervallo, in quanto la fine di una 
parola obbliga già ad un qulache indugio, cosicché ora è 
quest’ultimo a venir fatto sentire intenzionalmente, tra- 
mite l'accento che vi si unisce, come una cesura nel fluire 
altrimenti ininterrotto del tempo. Queste cesure non pos- 
sono mancare in nessun verso. Infatti, sebbene già l’ac- 
cento determinato conferisca ai singoli piedi una più pre- 
cisa differenziazione in sé e quindi una certa varietà, que- 
sto genere di animazione — particolarmente nei versi in 
cui uniformemente si ripetono i medesimi piedi, come, 
p. es., nel nostro giambo — resterebbe però da un lato 
di nuovo interamente astratto e monotono, mentre dal- 
l’altro lascerebbe i singoli piedi disgiungersi senza unio- 
ne. La cesura rimedia a questa fredda monotonia ed in- 
troduce nella successione, resa di nuovo scialba dalla sua 
indifferenziata regolarità, una connessione ed una vita più 
alta che per la diversità dei punti in cui può aversi la 
cesura diviene altrettanto varia quanto per la regolata 
determinatezza della cesura non può ricadere in un ar- 
bitrio senza leggi. 

All’accento del verso e alla cesura si aggiunge, infi- 
ne, ancora un ferzo accento che le parole già possiedono 
in sé e per sé al di fuori del loro uso metrico, facendo 
cosî sorgere una accresciuta varietà nel genere e nel gra- 
do di arsi e di tesi delle singole sillabe. Infatti quest'ul- 
timo accento da un lato può sf apparire unito a quello 
del verso e della cesura, rinforzando con questa unione 
entrambi, ma dall’altro può cadere indipendentemente 
da essi su sillabe che non sono favorite da nessun'altra 
accentuazione e le quali ora, in quanto esse richiedono 
pur sempre una accentuazione sulla base del loro valore 
peculiare come sillabe, producono sul ritmo del verso 
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una ripercussione che infonde al tutto una nuova vita 
peculiare. 

Cogliere la bellezza del ritmo secondo tutti i suddetti 
lati è molto difficile per il nòstro orecchio moderno, per- 
ché nel nostro linguaggio gli elementi che devono riu- 
nirsi a formare questo genere di vantaggi metrici, in 
parte non esistono più con l’acutezza e la solidità che 
possedevano presso gli antichi, e ricorrono invece ad 
altri mezzi per il soddisfacimento di altri bisogni arti- 
stici, 

68) Inoltre, in secondo luogo, s'innalza al di sopra di 
ogni validità che le sillabe e le parole possiedono all’in- 


. terno della loro posizione metrica il valore di ciò che 


esse indicano dal punto di vista della rappresentazione 
poetica. Ad opera di questo senso loro immanente esse 
vengono ad essere relativamente sottolineate o devono 
venir poste in secondo piano come meno significative 
e solo con ciò viene ora ispirato al verso il massimo pos- 
sibile di vitalità spirituale. Tuttavia la poesia non può 
qui convenientemente giungere fino a contrapporsi di- 
rettamente a tale riguardo alle regole ritmiche del metro. 

YY) A tutto il carattere di un metro corrisponde ora 
particolarmente dal punto di vista del movimento ritmi- 
co, anche un determinato genere di contenuto; innanzi 
tutto il genere particolare di movimento dei nostri senti- 
menti. Cost, p. es., l’esametro nel suo calmo scorrere equi- 
librato è appropriato al fluire uniforme del racconto epico; 
epperò nella sua regolarità semplice si mostra particolar 
mente adatto per l’elegia. Il giambo a sua volta avanza 
rapidamente ed è specialmente rispondente per il dialogo 
drammatico; l’anapesto indica una accelerazione regolata 
dalla battuta, trionfante e gioiosa, ed analoghi tratti carat- 
teristici si trovano con molta facilità anche negli altri 
metri, 
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x) In terzo luogo, però, anche questo primo ambito 
della versificazione ritmica non si arresta semplicemente 
alla figurazione ed all’animazione della durata, ma giun- 
ge fino al suono reale delle'sillabe nelle parole. Nei con- 
fronti però di questo suono, le lingue antiche, in cui il 
ritmo è conservato come lato fondamentale nel modo su 
indicato, si differenziano in maniera essenziale nei ri- 
guardi delle lingue moderne che tendono soprattutto ver- 
so la rima. : 

ao) Nel greco e nel latino, p. es., mediante le forme di 
flessione della declinazione e della coniugazione, la silla- 
ba radicale assume una grande varietà di tonalità sillabi- 
che che hanno, sf, un significato per sé, ma solo come 
modificazioni della sillaba radicale. In tal modo questa si 
fa valere come il significato fondamentale sostanziale 
dei molti suoni derivati, benché nei confronti del .loro 
risuonare non abbia un dominio prevalente o esclusivo. 
Infatti quando noi usiamo ad es. la parola “amaverunt,” 
tre sillabe vengono aggiunte alla radice e l'accento si spo- 
sta già per il numero e l’estensione di queste sillabe, il che 
avverrebbe anche se non vi fossero fra di esse lunghe na- 
turali; si sposta, dicevamo, materialmente dalla sillaba ra- 
dicale, per cui vengono separati l’uno dall’altro il signifi 
cato fondamentale e l’accento tonico. In tal caso, poiché 
l'accento tonico non riguarda la sillaba fondamentale, ma 
un’altra qualsiasi che esprime solo una determinazione se- 
condaria, l'orecchio già per questo motivo può cogliere il 

* suono delle sillabe e seguirne il movimento, in quanto 
conserva la piena libertà di dare ascolto alla prosodia na- 
turale e si vede spinto a dare un ritmo a queste lunghe e 
brevi naturali. 

89) In modo interamente diverso stanno le cose, p. es., 
nel tedesco’ moderno. Quel che nel greco e nel latino 
viene espresso nel modo su indicato mediante prefissi e 
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suffissi ed altre modificazioni, nelle lingue moderne, spe- 
cialmente nei verbi, si stacca dalla sillaba radicale, cosic- 
ché le sillabe della flessione, che erano finora svolte nella 
stessa parola con molti significati secondari, si separano 
e si isolano in parole indipendenti. Citiamo, p. es., a tale 
proposito, l’uso costante dei numerosi ausiliari, la desi- 
gnazione autonoma dell’ottativo per mezzo di verbi pro- 
pri ecc., la separazione dei pronomi ecc. Con ciò da un 
lato la parola, che nel caso su indicato si dispiegava nei 
vari suoni di polisillabicità, in cui spariva l’accento della 
radice, del senso principale, resta ora un tutto semplice in 
sé concentrato, senza apparire come una successione di 
suoni, che come semplici modificazioni non interessano 
per sé con il loro senso fino al punto che l’orecchio potreb- 
be non prestare attenzione al loro risuonare libero ed al 
movimento temporale di esso. D'altra parte con questa 
concentrazione il significato fondamentale acquista tale 
peso, da attirare unicamente su di sé la caduta dell’accen- 
to, e, essendo ora l’accento tonico legato al senso principa- 
le, questa coincidenza dei due accenti non lascia più affio- 
rare la lunghezza e la brevità naturale delle altre sillabe, 
ma la soffoca. Le radici della maggior parte delle parole 
sono senza dubbio in generale brevi, contratte, monosilla- 
biche o bisillabiche. Ora, se queste radici pretendono qua- 
si esclusivamente per sé l'accento, come avviene, p. es., in 
piena misura’ nella nostra lingua odierna, abbiamo in 
tal caso un netto prevalere dell’accento del senso, del si- 
grificato, ma non una determinazione in cui il materiale, 
il risuonare, sia libero e possa darsi un rapporto riguar- 
do alla lunghezza, la brevità e l’accentuazione sillabica, il 
quale sia indipendente dal contenuto rappresentativo delle 
parole. Quindi una figurazione del movimento temporale 
e dell’accentuazione che sia sciolta dalla sillaba fonda- 
mentale e dal suo significato qui non può più aver luogo 
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e, a differenza dell'attenzione volitiva di cui prima abbia- 
mo parlato, e la quale era rivolta alla ricchezza del suono 
e alla durata di queste sillabe lunghe e brevi nella loro 
varia combinazione, resta solo una attenzione uditiva ge- 
nerica limitata esclusivamente alla sillaba fondamentale 
accentuata e importante per il senso. Inoltre, come abbia- 
mo visto, la modificazione e la ramificazione sillabica 
della radice si rendono autonome in parole particolari che 
divengono con ciò per sé importanti e, acquistando il loro 
significato proprio, presentano ora a loro volta la mede- 
sima coincidenza di accento e di senso che abbiamo pri- 
ma considerato nella parola fondamentale intorno a cui 
esse si compongono. Questo ci costringe ad arrestarci, 
come fossimo legati, al senso di ogni parola, e ad udire 
solo l'accento prodotto dal significato fondamentale, in- 
vece di interessarci delle sillabe lunghe e brevi naturali, 
del loro movimento temporale e della loro accentuazione 
sensibile. 

YY) In tali lingue il ritmo trova allora poco posto, ov- 
verossia l’anima è meno libera di abbandonarsi ad esso, 
perché il tempo e il suono delle sillabe che scaturisce uni- 
formemente dal loro movimento, sono sorpassati da un 
rapporto più ideale, dal senso e dal significato delle paro- 
le, per cui la potenza della configurazione ritmicamente 
più autonoma viene sospinta in secondo piano. 

A questo riguardo noi possiamo paragonare il prin- 
cipio della versificazione ritmica con la plastica. Infatti il 
significato spirituale non si eleva qui ancora per sé, deter- 
minando la lunghezza e l’accento, ma il senso delle pa- 
role si fonde interamente con l’elemento sensibile della 
durata naturale e del suono, per concedere in serena le- 
tizia pieno diritto a questo esteriore, preoccupandosi solo 
della sua forma e del suo movimento ideali. 

Ma se si rinuncia a questo principio e se si deve op- 
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porre, come l’arte rende necessario, un contrappeso alla 
semplice spiritualizzazione, allora per costringere l’orec- 
chio all’attenzione, di fronte alla distruzione di quel 
primo momento plastico della lunghezza e brevità na- 
turale e del suono non separato dal ritmico, né per sé 
accentuato, nessun altro materiale può essere colto se 


‘ non la risonanza esplicitamente e isolatamente fissata e 


configurata dei suoni verbali come tali. 
Questo ci conduce al secondo genere di versificazione, 
alla rima. 


b) La rima 


Si può spiegare esteriormente il bisogno di una nuova 
trattazione della lingua rispetto al suo lato sensibile, 
richiamandoci alla corruzione in cui erano cadute le lin- 
gue antiche ad opera dei popoli stranieri. Ma questo cam- 
mino è implicito nella natura stessa della cosa. Ciò che in 
primo luogo la poesia nel suo lato esterno rende confor- 
me all’interno, è la lunghezza e brevità delle sillabe, in- 
dipendente dal significato, per le cui combinazioni, di- 
visioni ecc., l’arte elabora delle leggi. Queste in generale 
devono concordare volta per volta con il carattere del con- 
tenuto da manifestare, ma in particolare e nei casi sin- 
goli esse non lasciano determinare la lunghezza e la bre- 
vità e l’accentuazione delle sillabe unicamente in base al 
senso spirituale, né a questo sottomettono astrattamente 
tale lato. Ma quanto più interiore e spirituale diviene la 
rappresentazione, tanto più essa si stacca da questo lato 
naturale, che non può più idealizzare in modo plastico, 
e si concentra tanto in sé, che da una parte cancella quel 
che è, per cost dire, il lato corporeo della lingua, e dall’al- 
tra mette in rilievo in quel che rimane solo ciò in cui si in- 
serisce, per la propria comunicazione, il significato spiri- 
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tuale, mentre lascia da canto il rimanente come insignifi- 
cante giuoco collaterale. Ma come l’arte romantica, che 
nei confronti di tutto il genere delle sue concezioni e ma- 
nifestazioni passa analogamente nel raccoglimento in sé 
concentrato dello spirituale, ricerca per questo soggettivo 
nel suono il materiale più corrispondente, cosî anche la 
poesia romantica, giacché in generale fa risuonare pit for- 
temente il suono intimo del sentimento, si immerge nel 
gioco che essa svolge con il suono e la pronuncia per sé 
autonomi delle lettere, delle sillabe e delle parole, giun- 
gendo a compiacersi di sé nelle loro tonalità, ch’essa ap- 
prende a discernere, a mettere in relazione fra di loro e a 
fondere reciprocamente, dal lato sia dell’intimità che del- 


l’acume architettonicamente intellettuale della musica. Per 


questo aspetto la rima non a caso si è sviluppata solo 
nella poesia romantica, ma, anzi, le è stata necessa- 
ria. Il bisogno dell’anima di percepire se stessa spicca più 
pienamente e si soddisfa nella consonanza della rima, che 
ci rende indifferenti alla misura regolata in modo fisso € si 
sforza solo di ricondurci a noi stessi mediante il ritorno 
dei suoni simili. Con ciò la versificazione viene accostata 
al musicale come tale, cioè al risuonar dell'interno, e viene 
liberata da quel che in un certo senso è il lato materiale 
della lingua, ossia dalla misura naturale di lunghe e brevi. 

In rapporto ai punti pid determinati che hanno impor- 
tanza in questa cerchia, voglio brevemente aggiungere 
solo alcune osservazioni generali: 

in primo luogo, sull’origine della rima; 

in secondo luogo, sulla più precisa differenza che vi è 
fra questo ambito e la versificazione ritmica; 

in terzo luogo, sui modi in cui la rima si è dispiegata. 

a) Abbiamo già visto che la rima appartiene alla for- 
ma della poesia romantica, la quale richiede questa pro- 
nuncia più forte del suono per sé configurato, in quanto 
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qui è la soggettività interna che vuole percepire se stessa 
nel materiale del suono. Quando compare questo suo biso- 
gno, la soggettività da un lato trova pronta spontaneamen- 
te una lingua, come ho accennato prima nei riguardi della 
necessità della rima, e dall’altro si serve della lingua antica 
già esistente, p. es. quella latina, che ha un’altra struttura 
e richiede una versificazione ritmica, epperò se ne serve 
secondo il carattere del nuovo principio, oppure la tra- 
sforma in una nuova lingua fino al punto che ne scompa- 
re il ritmico e la rima può costituire la cosa principale, 
come accade, p. es., nel francese e nell’italiano. — 

aa) A questo riguardo noi vediamo che con il Cristia- 
nesimo la rima si introduce con forza molto presto nella 
versificazione latina, benché questa riposi su altri prin- 
cipî. Ma questi principî sono stati introdotti in essa per lo 
più dal greco e, invece di mostrarsi originariamente sorti 
da essa, palesano al contrario, col genere di modificazione 


‘ che subiscono, una tendenza che si avvicina al carattere 


romantico. La versificazione romana infatti, da un lato 
non si è basata nei primi tempi sulle lunghe e le brevi 
‘naturali, ma ha misurato il valore delle sillabe secondo 
l'accento, cosicché solo con la più precisa conoscenza ed 
imitazione della poesia greca il principio della prosodia 


‘ di questa fu accolto e seguito; e d'altra parte i romani han- 
‘no dato durezza alla mobile sensibilità serena dei metri 


greci, particolarmente con la pausa più fissa della cesura 
sia nell’esametro che nel metro della strofa alcaica, saffica, 
ecc., dando ai versi una struttura più accentuata ed una 
regolarità pid rigorosa. Inoltre, nello stesso periodo aureo 
della letteratura romana, nei poeti più colti si trovano 
già delle rime. Cosî, p. es., leggiamo in Orazio, nella sua 
Ars Poetica, versi 99-100: 


Non satis est, pulchra esse poémata; dulcia sunzo, 
Et quocumque volent, animum auditoris agunto. 
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Anche se da parte del poeta ciò è avvenuto senza in- 
tenzione alcuna, può essere però considerato come un caso 
singolare il fatto che, proprio a questo punto in cui Ora- 
zio esige “ dulcia poémata, ” ci si imbatta nella rima. In 
Ovidio, poi, tali rime sono ancor più frequenti. Se anche 
ciò, come abbiamo detto, è accidentale, purtuttavia all’o- 
recchio colto romano le rime non pare che siano state 
poco accette, cosicché, quantunque isolate e in via ecce- 


zionale, esse potettero introdurvisi. Ma manca a questo. 


gioco di suoni la significanza più profonda della rima ro- 
mantica, che mette in rilievo non il suono come tale, 
bensi l’interiore, il significato che vi è in esso. Proprio 
questo costituisce la differenza caratteristica che vi è fra 
la rima indiana già molto antica e quella moderna. 

Per quanto riguarda le lingue antiche, dopo l’invasio- 
ne dei popoli barbari e con il corrompersi dell’accentua- 
zione e l’affiorare del momento soggettivo del sentimen- 
to ad opera del Cristianesimo, il sistema ritmico pre- 
cedente di versificazione cede il posto alla rima. Cost 
nell’Inno di Sant'Ambrogio la prosodia è già interamente 
regolata sulla base dell’accento della pronuncia e lascia 
prorompere la rima; la prima opera di Sant'Agostino con- 
tro i Donatisti è egualmente un canto rimato, ed anche i 
cost detti versi Leonini, come esametri e pentametri espli- 
citamente in rima, devono essere molto nettamente di- 
stinti da quelle rime isolate cui abbiamo accennato prima. 
Questi ed altri fenomeni analoghi mostrano come dal 
sistema ritmico affiori la rima. 

88) D'altro lato, è vero che l'origine del nuovo prin- 
cipio della versificazione si è voluta cercare presso gli 
arabi; tuttavia la fioritura dei loro grandi poeti da una 
parte cade più tardi del periodo in cui compare la rima 
nell’Occidente cristiano, mentre l’ambito della poesia 
preislamica non ebbe contatti efficaci con l’Occiden- 
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te; e d'altra parte anche nella poesia araba si trova già di 
per sé un’eco del principio romantico, secondo cui i ca- 
valieri dell'Occidente al tempo delle crociate espressero 
poi ben presto la medesima disposizione d’animo. In tal 
modo, di fronte all’affinità esteriormente indipendente 
del terreno spirituale, da cui scaturi la poesia sia nell’O- 
riente mussulmano che nell’Occidente cristiano, si può 
pensare anche ad una prima comparsa indipendente di 
un nuovo genere di versificazione. 

vv) Un terzo elemento in cui si può ritrovare l'origine 
della rima e di tutto ciò che è legato a quest'ambito, 
e ciò di nuovo indipendentemente dall’influsso delle lin- 
gue antiche e di quella araba, sono le lingue germaniche, 
cost come noi lé troviamo nel loro primissimo sviluppo 
presso gli scandinavi. Sono un esempio in tal senso i 
Canti dell'antica Edda, canti che incontestabilmente han- 
no un’antica origine, nonostante che siano stati raccol- 
ti e ordinati solo più tardi. È vero che non abbiamo qui, 
come vedremo successivamente, una rima vera € propria, 
sviluppatasi nella sua completezza; ma tuttavia vi trovia- 
mo un’accentuazione essenziale di singoli suoni lingui- 
stici e una regolarità basata su leggi nella ripetizione 
determinata di tali suoni. 

8) In secondo luogo, più importante dell'origine è la 
differenza caratteristica che vi è fra il nuovo sistema e 
l’antico. Del punto principale che qui interessa, ho già 
fatto cenno prima e non mi resta quindi qui che svolger- 
lo con più precisione. 

La versificazione ritmica ha raggiunto il suo grado 
di sviluppo più bello e più ricco nella poesia greca, dalla 
quale noi possiamo ricavare le note più importanti di tutto 
questo campo. Esse sono in breve le seguenti. 

In primo luogo, tale versificazione costituisce a suo 
materiale non il suono come tale delle lettere, delle sil- 
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labe e delle parole, bensi il suono sillabico nella sua du- 
rata, cosicché l’attenzione mon deve essere esclusivamente 
rivolta a sillabe e lettere singole, né alla somiglianza o 
uguaglianza puramente qualitativa del loro suono. Al 
contrario, il suono resta ancora in unità inseparata con la 
misura fissa della sua durata determinata, e. nella pro- 
gressione di entrambi l'orecchio deve in eguale misura 
seguire il valore di ogni sillaba singola e la legge del pro- 
gredire ritmico di tutte le sillabe. In secondo Iwogo, la 
misura delle lunghe e delle brevi cosi come il ritmico al- 
ternarsi di arsi e tesi e la varia animazione ad opera di 
pause e punti di appoggio più accentuati si basano sull’e- 
lemento razsrale della. lingua, senza farsi guidare’ da 
quella accentuazione con cui il senso spirituale dì esclu- 
sivamente forza ad una sillaba o ad una parola. La versi- 
ficazione, nella combinazione dei piedi, nell’accento del 
verso, nelle cesure ecc., si mostra a questo riguardo al- 
trettanto indipendente che la lingua stessa, che anche al 
di fuori della poesia trae egualmente la sua accentuazione 
dalla lunghezza e brevità naturale delle sillabe e dalla 
loro successione, e non dalla significanza della sillaba 
radicale. Perciò, in terzo luogo, ci sono, per mettere in 
rilievo ed animare determinate sillabe, da un lato l’ac- 
cento del verso e il ritmo, dall’altro la restante accentua- 
zione, e sia gli uni che l’altra si intrecciano reciproca- 
mente nella doppia varietà del tutto, senza turbarsi od op- 
primersi reciprocamente e concedendo parimenti alla rap- 
presentazione poetica il diritto di non privare’ con il ge- 
nere di movimento e di collocazione le parole, che se- 
condo il significato spirituale hanno per lei importanza 
maggiore di altre, della forza che loro spetta. 

co) Ora, la prima cosa che la versificazione in rima 
muta in questo sistema è il valore incontestato della 
quantita naturale. Quindi, se deve ancora restare una 
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misura temporale, questa deve cercarsi in un altro campo 
quella base per il rallentamento o l’accelerazione quanti- 
tativa, che essa non vuole più trovare nella lunghezza e 
brevità naturale. Ma tale campo, come abbiamo visto, può 
essere solo l'elemento spirituale, il senso delle sillabe € 
delle parole. È la significanza a determinare come ulti- 
ma istanza la misura quantitativa delle sillabe, quando 
questa è considerata ancora come essenziale, € a spostare 
il criterio dall’esistenza esterna, e dalla costituzione na- 
turale di questa, all’interno. n 
6) Si lega a ciò un’altra conseguenza ancor più 1m- 
portante. Infatti, come ho già notato, questo raccogliersi 
della forza della voce sulla sillaba radicale significativa 
distrugge quell’ampliamento indipendente in varie forme 
di flessione, che il sistema ritmico, non traendo esso la 
misura della lunghezza e della brevità e l'accento perspi- 
cuo dal significato spirituale, non è ancora costretto -a ri- 
condurre alla radice. Ma se viene a mancare questo svol- 
gimento ed il suo naturale ordinarsi in piedi secondo 
una quantità fissa delle sillabe, va così di necessità per- 
duto anche tutto il sistema poggiante sulla misura tem- 
porale e sulle regole di essa. Di tal genere sono, p. ©S., 
i versi francesi ed italiani, a cui manca interamente il 
metro e il ritmo della poésia antica, cosicché ci si cura 
qui solo di un numero determinato di sillabe. 
1) Come unico compenso possibile per questa perdita 
compare qui la rima. Se infatti da un lato non è più la 
durata quella che viene a formarsi e che permette l’effon- 
dersi del suono delle sillabe in una validità uniforme e 
naturale, mentre d'altra parte il significato spirituale si 
impossessa delle sillabe radicali, unendosi saldamente con 
esse senza ulteriore ampliamento organico, allora come 
ultimo materiale sensibile che possa mantenersi libero sia - 
dalla misura che'da questa accentuazione delle sillabe 
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radicali, rimane unicamente la risonanza delle sillabe 
stesse. 

Ma questa risonanza, per potere per sé attirare l’at- 
tenzione, în primo luogo, deve essere molto pit forte del- 
l'alternanza dei diversi suoni, quali noi li troviamo negli 
antichi versi, e deve presentarsi con una potenza di gran 
lunga maggiore di quanto non ne possa pretendere il 
risuonare delle sillabe nel restante linguaggio. Infatti tale 
risonanza non deve ora solo compensare la misura ar- 
ticolata, ma ha anche il compito di mettere in rilievo l’e- 
lemento sensibile nella sua differenza dal predominio del 
significato accentuante e tutto sovrapravanzante. Infatti, 
una volta che la rappresentazione ha raggiunto l’interio- 
rità e l’immergersi dello spirito in sé, rispetto ai quali, 
nel parlare, diviene indifferente il lato sensibile, il suono, 
per poter in generale almeno colpire, deve staccarsi in 
modo pit materiale da questa interiorità ed essere più cor- 
poso. Di contro ai delicati movimenti della eufonia ritmi- 
ca la rima è perciò una risonanza grossolana che non ha 
bisogno di un orecchio cosi finemente educato quale è ri- 
chiesto dalla versificazione greca. 

‘In secondo luogo, la rima non si separa qui certo dalla 
significanza spirituale delle sillabe radicali come tali, né 
da quella delle rappresentazioni, ma al contempo pro- 
cura al suono sensibile una validità relativamente autono- 
ma. Questa meta può essere raggiunta solo quando il 
suono di determinate parole si separa per sé dal risuonar 
delle altre ed acquista ora in questo isolamento un'esi- 
stenza indipendente, al fine di ridare al sensibile i suoi 
diritti con forti vibrazioni materiali. In tal caso la rima, 
in confronto alla eufonia ritmica generale, è costituita da 
un risuonare esclusivo isolatamente accentuato. 

In terzo luogo, abbiamo visto che è l’interiorità sog- 
gettiva che nella sua concentrazione ideale deve effondersi 
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e trovare soddisfazione in questi suoni. Ma se i mezzi fin 
qui considerati della versificazione e della sua ricca varie- 
tà vengono meno, dal punto di vista sensibile rimane 
per questo percepirsi solo il principio più formale della 
ripetizione di suoni interamente eguali o simili, a cui 
si può poi unire, dal punto di vista dello spirito, il rife- 
rimento ed il rilievo di significati affini nel suono rimasto 
delle parole che li indicano. Il metro della versificazio- 
ne ritmica risultava essere un rapporto variamente artico- 
lato di lunghe e brevi diverse, mentre la rima, pur essen- 
do da un lato più materiale, dall’altro è più astratta in 
questa materialità stessa: si tratta del semplice ricordo 
che lo spirito e l'orecchio hanno di un ritorno di suoni e 
significati eguali o affini, ritorno in cui il soggetto divie- 


. ne cosciente di se stesso e vi si conosce e si soddisfa come 


attività ponente e percipiente. 

Y) Per quel che riguarda infine i generi particolari in 
cui si dispiega questo nuovo sistema,. proprio special- 
mente alla poesia romantica, io voglio ricordare solo mol- 
to brevemente le cose più importanti nei confronti della 
allitterazione, dell’assonanza e della rima vera e propria. 

ua) L'allitterazione, in primo luogo, si trova sviluppa 
ta nel modo più generale nell'antica poesia scandinava, di 
cui costituisce una base fondamentale, mentre l’assonanza 
e la rima finale si incontrano solo in certi generi di versi, 
sebbene non vi abbiano un ruolo secondario. Il principio 
dell’allitterazione, della rima di una sola lettera, è la 
rima più incompleta, perché non richiede il ritorno di 
intere sillabe, ma tende solo alla ripetizione della stessa 
lettera ossia di quella iniziale. Perciò, data la debolez- 
za di uniformità sonora che ne deriva, è necessario da 
un lato che siano usate a questo scopo solo quelle pa- 
role che possiedono già in sé e per sé nella loro sillaba 
iniziale un accento rilevante; e d'altra parte queste parole 
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non devono stare lontane le une dalle altre, se l’orecchio 
vuole ancora essere in grado di avvertire essenzialmente la 
loro eguaglianza iniziale. Per il resto, la lettera allitteran- 
te può essere sia una consonante semplice, che uria con- 
sonante doppia o anche una vocale, ma le consonanti, con- 
formemente alla natura della lingua in cui predomina la 
allitterazione, costituiscono la cosa principale. In base a 
queste condizioni è stata stabilita per la poesia islandese 
(Rask, I! verso degli Islandesi, traduzione di Mohnike, 
Berlino 1830, pp. 14-17) la regola principale che tutte le 
allitterazioni richiedono sillabe accentate la cui lettera ini- 
ziale non deve incontrarsi nello stesso rigo in altre parole 
principali che poggino l’accento sulla prima sillaba, men- 
tre delle tre parole, di cui la prima lettera forma la rima, 
due devono stare nel primo rigo, mentre la terza, che dà 
la regola dell’allitterazione, deve stare all’inizio del se- 
condo rigo. Inoltre, data l’astrattezza di questa consonan- 
za di semplici lettere iniziali, vengono usate come allitte- 
razione soprattutto le parole più importanti per signifi- 
cato, cosicché neanche in questo caso manca del tutto una 
relazione fra il suono ed il senso delle parole. Ma pas- 
siamo oltre. 

68) L'assonanza, in secondo luogo, non riguarda le 
lettere iniziali, ma viene già incontro alla rima, in quanto 
è una ripetizione assonante delle stesse lettere al centro 0 
alla fine di diverse parole. Non occorre ora che queste pa- 
role assonanti costituiscano senz'altro la fine di un verso, 
ma possano trovarsi anche in altri punti; tuttavia però le 
sillabe finali dei righi entrano in un assonante riferimento 
reciproco per l'eguaglianza di singole lettere, a differenza 
dell’allitterazione che colloca la lettera allitterante all’ini- 
zio del verso. Questa assonanza compare nel suo sviluppo 
più ricco presso i popoli romanzi, soprattutto presso gli 
spagnoli, la cui lingua cosf sonora si dimostra partico 
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larmente adatta al ripetersi delle medesime vocali. In ge- 
nerale l’assonanza è, si, limitata alle vocali, tuttavia essa 
può far risuonare sia vocali sia consonanti identiche come 
anche consonanti in associazione con una vocale. 

YY) Ciò che in tal modo allitterazione ed assonanza 
sono in grado di mettere in rilievo solo in modo incom- 
pleto, viene infine ad apparenza pienamente matura con 
la rima. Infatti con essa compare notoriamente, ad ecce- 
zione delle lettere iniziali, l’assonanza completa di intere 
radici che sono poste in una relazione esplicita di suono 
sulla base di questa eguaglianza. In tal caso non importa 
il numero delle sillabe; sia parole monosillabiche che bi- 
sillabiche e polisillabiche possono e devono essere poste 
in rima, per cui abbiamo sia la rima tronca che si limita 
ad una parola monosillabica, sia quella piana che giunge 
fino ad una bisillabica, sia, infine, la cosiddetta rima 
sdrucciola che si estende a tre o pit sillabe. Verso la 
prima rima propendono specialmente le lingue nordiche, 
verso la seconda quelle meridionali, quali l’italiano e lo 
spagnolo, mentre il tedesco e il francese se ne stanno 
più o meno al centro. Rime maggiori di quelle trisillabi- 
che si trovano solo in poche lingue. 

La rima ha il suo posto alla fine del rigo, dove la pa- 
rola rimata, quantunque non abbia sempre bisogno di 
concentrare in sé l’accelito spirituale del significato, at- 
tira tuttavia a sé l’attenzione in rapporto al suono e fa 
cosi susseguire i singoli versi secondo la legge di un uni- 
forme ritorno del tutto astratto della medesima rima, op- 
pure, mediante la forma più ricercata di un alternarsi 


«regolare e di molteplici intrecci simmetrici di rime diver- 


se, li unisce, li separa e li riferisce in rapporti molto vari, 
ora più, ora meno vicini. In tale relazione le singole ri- 
me sembrano, per cosf dire, immediatamente trovarsi o 
fuggirsi e tuttavia cercarsi, dimodoché anche l’aspettazio- 
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ne dell'orecchio ora viene da esse senz'altro accontentata, 
ora stuzzicata, ingannata e tesa con un indugio più lun- 
go, ma alla fine sempre soddisfatta con un ordine e un 
ripetersi regolari. 

Fra i generi particolari di poesia è specialmente la poe- 
sia lirica, a causa della sua interiorità e del suo esprimersi 
soggettivi, a servirsi a preferenza della rima; e con ciò lo 
stesso linguaggio viene da essa poesia reso musica del sen- 
timento e simmetria melodica, non della misura e del mo- 
vimento ritmico, bensi del suono in cui soprattutto l’in- 
terno ritrova una propria eco. Perciò appunto questo mo- 
mo di usare la rima foggia una articolazione pit o meno 
semplice di strofe, ognuna delle quali costituisce per sé 
un tutto conchiuso; come p. es., i sonetti, le canzoni,. il 
madrigale, le terzine sono appunto un gioco con suoni e 
risonanze sia sottile che pieno di sentimento. La poesia 
epica invece, quando mescola di meno il suo carattere con 
elementi lirici, si attiene maggiormente a un procedere 
uniforme nei suoi intrecci, senza conchiudersi in strofe; 
e di ciò possono darci un evidente esempio le terzine della 
Divina Commedia che Dante usa in quest'opera, a diffe- 


renza delle sue canzoni liriche e dei suoi sonetti. Ma su’ 


questo punto non voglio più entrare in particolari. 


c) L'unione di versificazione ritmica e rima 


Ma se noi abbiamo separato nel modo su indicato 
la versificazione ritmica dalla rima e le abbiamo con- 
trapposte l'una all'altra, va chiesto, in terzo luogo, se non 
sia pensabile e se non ci sia realmente anche una wrzione 

‘ di entrambe. Rispetto a questo punto importanti sono 
principalmente alcune lingue moderne, in cui infatti non 
si può negare una ripresa del sistema ritmico né, in una 
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certa misura, un’unione di questo con la rima. Se, p. es., 
ci fermiamo a considerare la nostra lingua materna, basta 
citare, rispetto al primo punto, Klopstock, che non volle 
saperne della rima e tanto nella poesa epica quanto in 
quella lirica seguf gli antichi con grande serietà e zelo in- 
stancabile. Egli è stato seguito da Voss e da altri, che 
hanno cercato di fissare leggi sempre più stabili per que- 
sto trattamento ritmico della nostra lingua. Goethe invece 
non si trovava a suo agio di fronte alle sue antiche misure 
sillabiche e non senza ragione si chiese: 


Steh uns diese weiten Folten 
zu Gesichte wie den Alten? * 


a) A questo riguardo mi limiterò a richiamarmi a 
quel che ho già detto prima intorno alla differenza fra 
lingue antiche e lingue moderne. La versificazione ritmi- 
ca si basa sulla lunghezza e brevità naturale delle sillabe 
ed ha in ciò di per sé un saldo criterio di misura, che non 
può essere determinato o cambiato e fatto vacillare dal- 
l’accento spirituale. Le lingue moderne mancano invece 
di un simile criterio di misura, in quanto in esse solo 
l'accento verbale dovuto al significato può rendere lunga 
una sillaba di fronte alle altre a cui manca questa signifi- 
canza. Ma questo principio di accentuazione non è adatto 
a compensare sufficientemente la lunghezza e brevità na- 
turale, perché lascia appunto a sua volta incerte le lunghe 
e le brevi. Infatti la significanza più accentuata di una pa- 
rola può egualmente far passare a breve un’altra parola, 
che presa per sé ha un accento verbale, cosicché la misura 
su indicata diviene relativa. Per es., “tu ami” può essere 
uno spondeo, un giambo o un trocheo, a secondo la mag- 


* Ci stanno queste ampic pieghe / Cosi bene come agli antichi? 
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giore o minore forza che deve essere attribuita in base al 
senso all’una o all’altra parola o ad entrambe. Si è cer- 
cato certo di ritornare anche nella nostra lingua alla 
quantità nazurale delle sillabe e di stabilire per essa regole 
fisse, ma tali determinazioni, di fronte alla importanza 
prevalente assunta dal significato spirituale e dal suo ac- 
cento rilevante, non si possono mandare ad effetto; e ciò 
del resto è implicito nella natura della cosa stessa. Infatti 
se la base deve essere costituita dalla misura naturale, la 
lingua non deve essersi ancora spiritualizzata nel modo in 
cui questo oggi avviene necessariamente. Ma se essa nel 
suo sviluppo è già salita a tale predominio del significato 
spirituale sul materiale sensibile, la determinazione fonda- 
mentale del valore delle sillabe non va presa dalla quan- 
tità sensibile stessa ma da ciò per cui le parole sono il 
mezzo significante. È in contrasto con la libertà senziente 
dello spirito lasciar fissare e configurare autonomamente 
per sé il momento temporale della lingua nella sua realtà 
oggettiva. . 

8) Con ciò non si vuole dire tuttavia che dobbiamo in- 
teramente bandire dalla nostra lingua il trattamento rit: 
mico senza rima delle sillabe. Però è essenziale richia- 
marsi al fatto che non è possibile, in conformità alla na- 
tura dello sviluppo odierno delle lingue, raggiungere la 


plasticità del metro nella consistente maniera degli anti- 


chi. Bisogna perciò trovare il compenso nello sviluppo di 
un altro elemento, che în sé e per sé sia già di natura più 
spirituale che non la fissa quantità naturale delle sillabe. 
Questo elemento è costituito dall’accento sia del verso che 
della cesura, i quali ora, invece di muoversi indipenden- 
temente dall’accento verbale, coincidono con esso e quin- 
di acquistano un rilievo più significativo, sebbene più a- 
stratto, giacché la varietà di quella triplice accentuazione 
che trovammo nella ritmica antica necessariamente va per- 
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duta con questo incontro reciproco. Per lo stesso motivo 
si possono felicemente imitare solo i ritmi degli antichi 
che colpiscono con pit forza l’orecchio, perché manca la 
fissa base quantitativa per differenze più sottili e più va- 
rie associazioni, mentre l’accentuazione più pesante, per 
così dire, che qui compare come determinante, non ha in 
sé nessun mezzo per compensare ciò. 

v) Per quel che concerne infine l'unione reale del 
ritmico con la rima, anche essa può essere ammessa, se 
pure in misura ancora minore che non l’introduzione del- 
l'antica metrica nella versificazione moderna. 

co) Infatti la prevalente differenza fra sillabe lunghe e- 
sillabe brevi operata dall’accento verbale non è sempre un 
principio abbastanza mezeriale e non interessa ovunque 
l'orecchio dal lato sensibile fino al punto da rendere inu- 
tile, con il prevalere del lato spirituale della poesia, fare 
appello come completamento al suonare e risuonare di 
sillabe e parole. . 

88) Al contempo però, rispetto alla metrica, deve es- 
sere contrapposto alla sonorità della rima e alla sua forza. 
un contropeso egualmente forte. Ma nella misura in cui 
non è la differenza naturale quantitativa delle sillabe e la 
sua verietà quella che deve dispiegarsi e predominare, 
si può giungere rispetto a questo rapporto temporale solo 
fino alla ripetizione uniforme della medesima misura, con 
cui la battuta incomincia ad affermarsi qui in una manie- 
ra ben pit ‘forte di quanto non sia concesso nel sistema 
ritmico. Di tale natura sono, p. es., i nostri giambi e tro- 
chei tedeschi in rima, che, nel recitarli, siamo soliti scan- 
dire sottolineando le battute più di quanto non avvenga 
per i giambi senza rima degli antichi, sebbene l’indugiarsi 
nelle cesure, il sottolineare singole parole da accentuare 
principalmente per il loro significato, ed il soffermarsi su 
di esse possano a loro volta produrre un compenso contro 
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l'eguaglianza astratta e quindi una varietà vivificatrice. 
Infatti la battuta nella poesia non può in genere essere 
fissata ed eseguita in modo cost rigoroso come è richiesto 
nella maggior parte dei casi nella musica. 


YY) Ma se ora la rima già in generale deve unirsi so- 


lo con quei metri che presi per sé, a causa del loro sem- 
plice alternarvisi di lunghe e brevi e del costante ritorno 
di piedi eguali, non sviluppano abbastanza fortemente 
l'elemento sensibile, nelle lingue moderne trattate ritmi- 
camente l'applicazione della rima nel caso della pit ricca 
misura delle sillabe mutuata dagli antichi, come ad es. 
per citare un solo caso, nella strofe alcaica e saffica, appa- 
rirebbe non solo come un sovrappit, ma anche come una 
contraddizione insolubile. Infatti i due sistemi poggiano 
su principî opposti, ed il tentativo di riunirli nel modo su 
indicato li potrebbe collegare solo in questa contrapposi- 
zione, il che non produrrebbe altro che una contraddi- 
zione insolubile e quindi inammissibile, A questo riguar- 
do l’uso della rima va consentito solo quando il principio 
della versificazione antica deve affermarsi in echi sol- 
tanto remoti e secondo trasformazioni essenziali origi- 
nantisi dal sistema della rima. 

Questi sono i punti essenziali che si possono stabilire 
per l’espressione poetica nella sua differenza dalla prosa 
in generale. 


. C.1 diversi generi poetici 


1. I due momenti principali secondo cui abbiamo fin 
qui esaminato la poesia sono stati da un lato il poetico in 
generale in relazione alla concezione, all’organizzazione 
dell’opera d’arte poetica e all’attività poetante soggettiva; 
e dall’altro l’espressione poetica nei confronti tanto delle 
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rappresentazioni che devono essere concepite in parole 
quanto dell’espressione linguistica e della versificazione. 
. Quel che a questo proposito dovemmo in primo luogo 
far valere, consisteva nel fatto che la poesia deve prendere 
come suo contenuto lo spirituale, ma nell’elaborarlo arti- 
sticamente non deve accontentarsi della configurabi- 
lità per l'intuizione sensibile, come fanno le arti figu- 
rative, né può fare sua forma la semplice interiorità che 
risuona solo per l’anima, o i pensieri ed i rapporti del pen- 
siero riflessivo, ma deve invece tenersi nel mezzo fra gli 
estremi dell’intuibilità immediatamente sensibile e della 
soggettività del sentire e del pensare. Questo elemento me- 
dio della rappresentazione appartiene quindi all'uno e 
all’altro campo. Del pensiero possiede il lato della univer- 
salità spirituale che riunisce in una determinatezza sem- 
plice l'isolamento immediatamente sensibile; delle arti 
figurative resta al rappresentare la giustapposizione 
spaziale, indifferente. Infatti la rappresentazione si diffe- 
renzia dal canto suo dal pensiero essenzialmente per il 
fatto di lasciar sussistere l'una accanto all’altra e senza 
rapporti le rappresentazioni particolari secondo il modo 
dell’intuizione sensibile, da cui essa trae il proprio punto 
di partenza, mentre il pensiero richiede ed' arreca dipen- 
denza reciproca delle determinazioni, reciproci rapporti, 
conseguenza di giudizi, sillogismi ecc. Perciò se il rappre- 
sentare poetico nei suoi prodotti artistici rende necessaria 
un’unità interna di tutti i particolari, questa unione tut- 
tavia, a causa della labilità a cui l'elemento della rappre- 
sentazione in generale non può sottrarsi, può restare 
nascosta € appunto perciò mettere quindi in grado la poe- 
sia di manifestare un contenuto in una compenetrazione 
organicamente viva dei singoli lati e, delle singole parti 
con apparente loro autonomia. Con ciò alla poesia è pos- 
sibile di volgere il contenuto scelto ora verso il lato del 


I 369 


pensiero, ora verso il lato dell'esterno dell'apparenza, e 


quindi di non escludere da sé né i più sublimi pensieri” 


speculativi della filosofia né l’esistenza naturale esterna: 
e ciò tuttavia a condizione che né quei pensieri vengano 
esposti sotto forma di ragionamento o di deduzione scien- 
tifica, né quest’esistenza ci venga presentata nel suo 
esserci insignificante, Infatti anche la poesia deve darci 
un mondo completo, la cui essenza sostanziale si dispie- 
ghi artisticamente, nel modo più ricco, proprio nella sua 
realtà esterna di azioni, eventi umani ed effusioni del 
sentimento. 

2. Ma questa esplicazione acquista la sua esistenza 
sensibile, come abbiamo visto, non nel legno, nel marmo, 
o nel colore, ma soltanto nella lingua, di cui la versifica- 
zione, l’accentuazione ecc. divengono, per cosi dire, i 
gesti del discorso con cui il contenuto spirituale guadagna 
una esistenza esterna. Ora, se noi chiediamo dove dob- 
biamo cercare, per cost dire, la sussistenza materiale di 
queste estrinsecazioni, il parlare non esiste, come le opere 
delle arti figurative, per sé, indipendentemente dal sog- 
getto artistico, ma è unicamente l’uomo vivente stesso, 
l'individuo parlante, a fare da base alla realtà e alla pre- 
senza sensibile di un prodotto poetico. Le opere di poesia 
devono essere tradotte in parole, cantate, recitate, rappre- 
sentate da soggetti viventi proprio come le opere musicali. 
È vero che siamo abituati a leggere poesie epiche e liriche 
e a udir recitate e a vedere accompagnate da gesti solo 
quelle drammatiche; ma la poesia secondo il suo concetto 
è essenzialmente sorora, e questa sonorità, se essa vuol 
presentarsi completamente come arte, le deve mancare 
tanto meno in quanto è l’unico lato secondo cui essa viene 
in connessione reale con l’esistenza esterna. Infatti le 
lettere stampate o scritte esistono certo anche esternamen- 
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te, ma solo come segni indifferenti di suoni e parole. Ora, 
se pure noi abbiamo considerato prima le parole come 
parimenti dei meri mezzi di designazione delle rappre- 
sentazioni, la poesia però per lo meno configura l'elemento 
temporale ed il suono di questi segni, elevandoli cosi ad 
essere un materiale compenetrato dalla vitalità spirituale 
di ciò di cui sono segni. La stampa trasforma invece an- 
che questa animazione in una visibilità che, presa per sé, 
è del tutto indifferente e non più connessa con il conte- 
nuto spirituale, mentre poi, invece di darci realmente la 
parola risuonante € la sua esistenza temporale lascia alla 
nostra abitudine il compito di trasformare quel che si 
vede nell'elemento della durata temporale e del suono. 
Quindi, se noi ci accontentiamo della semplice lettu- 
ra, questo avviene sia per la facilità con cui ci rappre- 
sentiamo in parole quello che leggiamo, sià per la ra- 
gione che la poesia è l’unica fra tutte le arti ad essere già 
compiuta, in tutti i suoi lati più essenziali, nell’elemento 
dello spirito, l’unica che non porta a coscienza la cosa 
principale né con l’intuizione sensibile né con 1 udito. Ma 
proprioa causa di questa spiritualità la poesia in quanto 
arte non deve interametite cancellare da sé il lato della - 
sua estrinsecazione reale, se non vuole giungere alla stessa 
incompletezza in cui, p. es., un semplice disegno si trova 
di fronte al quadro di un grande colorista. n 

3. Ora, come totalità dell’arte che non è più legata per 
l’unilateralità del suo materiale esclusivamente ad un ge- 
nere particolare di esecuzione, la poesia costituisce a sua 
forma determinata i diversi modi di produzione artistica 
in genere, per cui la base della suddivisione dell’articola- 
zione dei generi poetici deve esser ricavata solo dal con- 
cetto universale del manifestare artistico. 

A) A tale riguardo, in primo luogo, da un lato e la 
forma della realtà esterna quella in cui la poesia presenta 
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alla rappresentazione interna la totalità sviluppata del 
mondo spirituale, ripetendo in sé cosi il principio dell’ar- 
te figurativa, che rende intuibile la cosa nella sua oggetti- 
vità. D'altro lato, la poesia dispiega queste immagini 
scultoree della rappresentazione come determinate dall’a- 
gire umano e divino, cosicché tutto quel che accade, per 
un verso si origina da potenze umane o divine eticamente 
autonome, e per l’altro esperimenta una reazione ad opera 
di ostacoli esterni, divenendo nella sua apparenza esterna 
un avvenimento in cui l'argomento procede liberamente 
*per sé, mentre il poeta si ritrae. Conchiudere e completa- 
re tali avvenimenti è compito della poesia epica, nella mi- 
sura in cui essa narra poeticamente sotto forma di un am- 
pio svolgimento un’azione in sé totale ed insieme i carat- 
teri da cui questa si origina con dignità sostanziale o in 
avventuroso intreccio con accidenti esterni; e cosî la poe- 
sia epica mette in rilievo l’oggettivo stesso nella sua og- 
gettività. Questo mondo oggettivato per l’intuizione ed 
il sentire spirituali non viene ora presentato dal cantore 
come se fosse una sua propria rappresentazione e viva 
passione, ma è al contrario il rapsodo a recitarlo meccani- 
camente a memoria in un metro che è anch'esso unifor- 
me, più vicino al meccanico, e che scorre agevolmente e 
con calma. Infatti quel che egli racconta deve apparire 
come una realtà per sé conchiusa e remota da lui come 
soggetto, sia per il contenuto che per la manifestazione, 
e con essa egli non deve trovarsi in un'unione compiuta- 
mente soggettiva né rispetto all’argomento né rispetto al- 
l'esposizione. ° 
B) In secondo luogo, il lato opposto rispetto alla poe- 
sia epica è costituito dalla lirica. Il suo contenuto è il sog- 
gettivo, il mondo interno, l’animo che riflette, che sente, 
e che, invece di procedere ad azioni, si arresta al contrario 
presso di sé come interiorità e può quindi prendere come 
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unica forma e meta ultima l’esprimersi del soggetto. Qui 
non vi è dunque alcuna totalità sostanziale che si sviluppi 
come accadere esterno, ma sono invece l’intuizione, il 
sentimento, la riflessione isolati della soggettività che en- 
tra in se stessa, a comunicare anche quel che è più sostan- 
ziale e oggettivo come cosa propria, come propria passio 
ne, disposizione o riflessione e come loro prodotto at- 
tuale. Nella sua esposizione esterna questo adempimento 
e movimento interno non deve ora essere un parlare così 
meccanico quale basta per il recitativo epico e da questo 
è anzi richiesto. Al contrario il cantore deve palesare le 
rappresentazioni e le riflessioni dell’opera d’arte lirica co- 
me un adempimento soggettivo di se stesso, come un 
qualcosa che è sentito come proprio. Ed essendo l’inze- 
riorità quella che deve animare l’esposizione, la sua espres- 
sione si volgerà principalmente al lato musicale e renderà 
tanto necessaria quanto ammessa una molteplice modu- 
lazione della voce, del canto, dall’accompagnamento stru- 
mentale e così via. 

C) Il terzo genere di manifestazione unisce, infine, i 
due generi precedenti in una nuova totalità, in cui noi 
ci troviamo davanti sia uno svolgimento obiettivo che il 
suo originarsi dall’interno di individui, dimodoché l’og- 
gettivo si manifesta come appartenente al soggetto, men- 
tre il soggettivo, all’inverso, viene portato ad intuizione 


‘da un lato nel suo passare all’estrinsecazione reale, dal- 


l’altro nello scioglimento che la passione arreca come risul- 
tato necessario del proprio agire. Qui dunque ci si stende 
dinanzi, come nell’epico, un’azione con le sue lotte e il 
suo risultato, potenze spirituali si esprimono e si com- 
battono, avvengono casi che dan luogo ad intrecci, e l’o- 
perare umano entra in rapporto con l’operare di un fato 
che tutto determina o di una provvidenza che guida e go- 
verna il mondo; l’azione però non si svolge dinanzi al 
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nostro occhio interno nella forma soltanto esterna del suo 
accadere reale come un fatto passato che rivive solo per 
mezzo del racconto; la vediamo invece scaturire attuale 
dalla volontà particolare, dall’eticità o meno dei caratteri 
individuali che perciò divengono centro secondo un prin- 
cipio lirico. Al contempo gli individui non si manifestano 
solo secondo il loro interno come tale, ma appaiono volti 
a portare ad effetto la loro passione tesa a dei fini, e quin- 
di commisurano, nella stessa guisa della poesia epica che 
mette in rilievo il sostanziale nella sua consistenza, il va- 
lore di quelle passioni e di quei fini ai rapporti oggetti 
vi e alle leggi razionali della realtà concreta, per affron- 
tare il loro destino sulla base del criterio di misura dato 
da questo valore e dalle circostanze entro cui l’individuo 
è deciso ad effettuarsi. Questa oggettività che nasce dal 
soggetto, cosf come questo soggettivo che perviene a ma- 
nifestazione nella sua realizzazione e. nella sua validità 
oggettiva, è lo spirito nella sua totalità e dà, come azione, 
la forma e il contenuto della poesia drammatica. Ora, es- 
sendo questo tutto concreto oggettivo in se stesso in mi- 
sura pari al suo portarsi ad apparenza nella propria real- 
tà esteriore, avviene che nei riguardi del manifestare poe- 
tico, e al di là della visiva evidenziazione pittorica della 
località ecc., entra qui in giuoco, rispetto a ciò che è pro- 
priamente poetico, l’intera persona di colui: che espone, 
cosicché il materiale dell’estrinsecazione è lo stesso uomo 
vivente. Infatti nel dramma da un lato il carattere deve 
esprimere come suo quel che esso porta nel suo interno, 
cosf come avviene per la lirica, ma dall’altro esso si mostra 
operante come soggetto intero, nella sua esistenza reale, 
di contro ad altri soggetti ed è con ciò attivo verso 
l'esterno. Al che segue immediatamente il gesto il quale, 
al pari del parlare, è una lingua dell’interno ed esige un 
trattamento artistico, Già la poesia lirica tende a ripartire 
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i diversi sentimenti fra differenti cantanti e a dispiegarsi 
in scene. Ora nel drammatico il sentimento soggettivo 
perviene al contempo all’estrinsecazione dell’azione, ren- 
dendo cost necessaria l’intuibilità sensibile dei gesti, me- 
diante i quali l'universalità della parola è più direttamen- 
te concentrata intorno alla personalità dell’espressione, e 
pit determinatamente individualizzata e completata con 
l'atteggiamento, la mimica, la gesticolazione ecc. Ora, se 
il gesto è spinto artisticamente ad un tale grado dell’e- 
spressione da potere far a meno della lingua, sorge la 
pantomima che fa allora divenire il movimento ritmico 
della poesie un movimento ritmico e pittorico delle mem- 
bra e in questa musica plastica dell’atteggiamento e mo- 
vimento del corpo anima e vivifica in danza la fredda e 
quieta opera scultorea, per unire in tal modo in sé mu- 
sica e plastica. 


I. La poesia epica 


L’epos, la parola, la leggenda, dice in generale quale 
sia la cosa che viene trasformata in parole, e richiede un 
contenuto in sé autonomo, per esprimere che tale conte- 
nuto è come esso è. È l'oggetto come oggetto nei suoi. 
rapporti ed avvenimenti, nella vastità delle circostanze € 
del loro sviluppo, è l'oggetto in tutta la sua esistenza 
a dover venire a coscienza. ° 

Per questi rispetti indicheremo in primo luogo il ca- 
rattere gemerale dell’epica. 

In secondo luogo, indicheremo i punti particolari 
che hanno speciale importanza nell’epica vera e pro- 
pria € 

in terzo luogo, indicheremo alcuni particolari modi 
di trattazione che si sono realizzati in singole opere epi- 
che, entro lo sviluppo storico di questo genere letterario. 


1375 


1, Il carattere generale dell’epica 
a) Epigrammi, sentenze e poemi didascalici 


La forma più semplice della manifestazione epica, 
epperò ancora unilaterale ed incompleta nella sua astratta 
concentrazione, consiste nel mettere in rilievo, traendolo 
dal mondo concreto e dalla ricchezza di fenomeni mu- 
tevoli, quel che è în se stesso fondato e necessario, e nel- 
l’esprimerlo per sé, concentrato a parola epica. 

a) L’esame di questo genere di manifestazione può 
iniziarsi con l’epigramma, nella misura in cui esso ri- 
mane realmente un epigramma, un’inscrizione su co- 
lonne, arredi, monumenti, doni ecc. e indica qualcosa 
quasi con mano spirituale, inquantoché con le parole 
scritte sull’oggetto illustra qualcosa che è già di per sé pla- 
stico, esistente in un luogo, presente al di fuori del discor- 
so. In tal caso l’epigramma dice semplicemente quel che 


questa cosa è. L'uomo non esprime ancora il suo concreto. 


To, ma si guarda intorno ed aggiunge in sintesi un chiari- 
mento, riguardante il nucleo della cosa stessa, all’oggetto, 
al luogo che egli ha sensibilmente dinanzi e che attrae il 
suo interesse. 

6) Il secondo ulteriore passo va da noi cercato nel fatto 
che lo sdoppiamento dell’oggetto nella sua realtà esterna e 
nell’iscrizione viene cancellato, in quanto la poesia espri- 
me la propria rappresentazione della cosa senza la pre- 
senza sensibile dell’oggetto. Rientrano qui, p. es., le sen- 
tenze degli antichi: cioè le massime morali che racchiudo- 
. no in sintesi ciò che è più forte della cosa sensibile, più du- 
raturo, più generale che non il monumento ricordante un 
fatto determinato, pit indistruttibile dei doni votivi, delle 
colonne, dei templi: i doveri dell’esistenza umana, la sag- 
gezza della vita, l’intuizione di ciò che nello spirituale 
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costituisce le salde basi e i vincoli solidi fra gli uomini 
riguardo all’agire ed al sapere. In questo genere di con- 
cezione il carattere epico risiede nel fatto che tali sen- 
tenze non si presentano come sentimento soggettivo € 
riflessione semplicemente individuale, ed anche nei ri- 
guardi dell’impressione che possono fare non si volgono 
al sentimento con il fine di commuovere o di interessare 
il cuore, ma chiamano a coscienza ciò che è sostan- 
ziale per l’uomo, in quanto dovere, in quanto onore, 
in quanto è ciò che si conviene. L'antica elegia greca ha 
in parte questo tono epico; cosî, p. es., di Solone c’è 
pervenuto qualcosa di tale natura, che facilmente assu- 
me tono e stile parenetico: esortazioni, avvertimenti ri- 
guardanti la vita in comune nello stato, le leggi, l’eticità 
ecc. Anche le massime auree che portano il nome di 
Pitagora rientrano in questo campo. Ma si tratta sempre 
di generi ibridi che sorgono per il fatto che il tono di 
un genere letterario determinato, pur essendo fissato in 
generale, data l’incompletezza dell’oggetto, non può 
giungere a perfetto sviluppo, ma corre il pericolo di pren- 
dere il tono di un altro genere, in tal caso della lirica. 

Y) Queste massime, quali qui ho indicato, possono, 
in terzo luogo, disporsi, fuori dalla loro particolarità 
frammentaria e dal loro autonomo isolamento, in un 
tutto più grande, e conchiudersi in una totalità che è 
senz'altro di natura epica, giacché l’unità della coesione 
ed il centro vero e proprio non sono dati da uno stato 
d'animo semplicemente lirico o da un’azione dramma- 
tica, ma da una determinata cerchia reale di vita, la cui 
natura essenziale deve essere portata a coscienza sia in 
generale che nei confronti delle sue tendenze, dei suoi 
lati, dei suoi eventi, dei suoi doveri particolari ecc. In 
conformità al carattere di tutta questa fase epica, che 
presenta il permanente e l'universale come tale e lo pre- 
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senta insieme con un fine altamente etico di ammonimen- 
to, insegnamento ed esortazione ad una vitavin sé etica. 
mente consistente, tali prodotti acquistano un tono didar- 
tico. Essi però, per la novità delle loro massime, per la 
freschezza della loro concezione di vita e l’ingenuità delle 
considerazioni, restano molto lontani dall’insipidezza dei 
poemi didascalici di epoche successive; e, poiché lasciano 
lo spazio necessario anche all’elemento descrittivo, offrono 
la piena prova che il tutto, sia della dottrina che della 
descrizione, è immediatamente scaturito dalla realtà 
stessa colta e rivissuta nella sua sostanza. Come esempio 
diretto voglio citare soltanto le Opere e î Giorni di Esio- 
do, il cui modo originale di ammaestrare e descrivere è dal 
punto di vista poetico fonte di gioia in modo ben diverso 
della più fredda eleganza, erudizione e conseguenzialità 
sistematica dei poemi di Virgilio sull’agricoltura. 


b) Poemi didattico-filosofici, cosmogonie e teogonie 


I generi su indicati degli epigrammi, sentenze e 
poemi didascalici prendono ad argomento campi parti- 
colari della natura o dell’esistenza umana, per portare a 
rappresentazione in succinte parole in modo più isolato 
o più comprensivo quel che in questo o in quello oggetto, 
in questa o in quella circostanza o campo, è il contenuto 
senza tempo e ciò che veramente è; ed egualmente essi 
cercano di operare anche praticamente, servendosi dell’or- 
gano della poesia, stretto essendo ancora l'intreccio di 
poesia e realtà. Di fronte ad essi vi è una seconda cerchia, 
in parte più profonda ed in parte meno preoccupata di 
ammaestrare e migliorare. Possiamo collocare qui le co- 
smogonie e le teogonie e anche quegli antichissimi pro- 
dotti della filosofia che non sono stati ancora in grado di 
liberarsi interamente dalla forma poetica. 
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a) Cosî, p. es., l'esposizione della filosofia eleatica ri- 
sulta ancora di natura poetica nei poemi di Senofane e 
di Parmenide, e specialmente in quest’ultimo, nell’esordio 
della sua opera filosofica. Il contenuto qui è l’Uno, il 
quale di contro a quel che è sottoposto al divenire, ai fe- 
nomeni particolari e singoli, è l’immutabile e l’eterno. 
Niente di particolare deve più dare soddisfazione allo spi- 
rito che aspira alla verità e dapprima si porta a coscienza 
pensante questa verità nella sua pi astratta unità e con- 
sistenza. Riempito dalla grandezza di questo oggetto e al- 
le prese con la sua grandiosità, il volo dell'anima prende 
a dirigersi verso la lirica, sebbene l’intera esplicazione del- 
le verità penetranti nel pensiero porti in sé un carattere 
puramente oggettivo e quindi epico. i 

8) In secondo luogo, nelle cosmogonie il contenuto è 
dato dal divenire delle cose, prima di tutto della natura, 
dall’urgere e lottare delle attività che regnano in essa; 
€ ciò porta la fantasia poetica a manifestare in un modo 
già più concreto e pit ricco l’accadere delle cose sotto for- 
ma di fatti ed eventi, in quanto l'immaginazione personi- 
fica in modo più o meno determinato le forze naturali 
esplicantisi in cerchie e produzioni diverse, e simbolizzan- 
dole le riveste della forma di eventi e azioni umane. 
Questo genere di contenuto e manifestazione epica ap- 
partiene specialmente alle religioni naturalistiche  del- 
l'Oriente; e innanzitutto la poesia indiana è stata alta- 
mente. feconda nell’inventare e descrivere tali rappresen- 
tazioni, spesso selvagge e sfrenate, intorno all’ origine del 
mondo e alle potenze che in esso operano. 

Y) In terzo luogo, una cosa analoga avviene nelle teo- 
gonie, le quali hanno il loro giusto posto specialmente 
quando da un lato i singoli e molti dèi non devono avere 
come contenuto più diretto della loro potenza e della loro 
produzione esclusivamente la vita naturale, e dall'altro 
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non è un solo Dio a creare dal pensiero e dallo spirito il 
mondo, in un geloso intollerante monoteismo. Unica- 
mente la concezione religiosa greca conserva questo bel 
centro, ed essa trova un’inesauribile materia di teogonie 
nell’emergere della stirpe di Zeus dalla indocilità delle 
prime forze naturali ed insieme nella lotta contro que- 
ste forze primitive: si tratta di un divenire e di un com- 
battere che in effetti è la genesi tutta concreta degli dèi 
eterni della poesia stessa. L'esempio pit noto di tali rap- 
presentazioni epiche è dato dalla teogonia a noi pervenuta 
sotto il nome di Esiodo. In essa tutto l’accadere acquista 
già completamente la forma di avvenimenti umani, e 
tanto meno resta soltanto simbolica, quanto pit gli dèi 
chiamati ad un dominio spirituale acquistano la libertà 
di avere ora anche la forma di individualità spirituali cor- 
rispondente alla loro essenza, per cui sono autorizzati ad 
agire e ad essere manifestati come uomini. 

Ma a questo genere epico manca ancora, da un lato, 
la conclusione autenticamente poetica. Infatti le gesta e 
gli eventi che tali poemi possono narrare, pur essendo 
una successione in sé necessaria di casi ed avvenimenti, 
non sono però un'azione individuale che nasca da un uni- 
co centro ed in esso cerchi la propria unità e conchiusione. 
Dall’altro, il contenuto per sua natura non offre qui la vi- 
sione di una foralità in sé compiuta, in quanto manca 
essenzialmente della realtà umana vera e propria che è la 
sola a dover fornire la materia veramente concreta per l'o- 
pera delle potenze divine. Perciò la poesia epica, per per- 
venire alla sua forma compiuta, deve liberarsi anche da 
queste insufficienze. 
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c) L’epopea vera e propria 


Ciò avviene in quell’ambito che possiamo indicare 
con il nome di epopea vera e propria. Nei generi prece 
denti, che di solito vengono trascurati, vi è certo pure un 
tono epico, ma il loro contenuto non è ancora concreta- 
mente poetico. Infatti massime morali e filosofemi parti- 
colari si arrestano, riguardo al loro argomento specifico, al 
generale. L’autentico poetico, invece, è lo spirituale con- 
creto in forma individuale; e l’epos, in quanto ha ad ar- 
gomento quel che è, ha a suo oggetto lo svolgersi di una 
azione che deve pervenire ad intuizione in tutta l’am- 
piezza delle sue circostanze e rapporti, come ricco av- 
venimento connesso con il mondo in sé totale di una na- 
zione e di un’epoca. L'intera concezione del mondo e og- 
gettività di uno spirito di popolo, presentata come evento 
reale nella sua forma oggettivantesi, costituisce perciò 
il contenuto e la forma di quel che è propriamente epico. 
Appartengono a questa totalità da un lato la coscienza 
religiosa di ogni profondità dello spirito umano, dal- 
l’altra l’esistenza concreta, la vita politica e familiare, 
gid giù fino ai modi, ai bisogni e ai mezzi di soddi- 
sfacimento dell’esistenza esterna. E tutto ciò è vivificato 
dall’epos mediante una stretta concrezione con gli indi- 
vidui, giacché per la poesia l’universale ed il sostanziale 
esistono solo sotto forma di presenza vivente dello spi- 
rito. Questo mondo totale e nello stesso tempo raccolto in 
modo del tutto individuale deve poi procedere nella sua 
realizzazione con calma, senza che esso da un punto di vi- 
sta pratico o drammatico corra in fretta verso la meta e il 
risultato dei fini, cosicché noi al contrario possiamo indu- 
giare in ciò che si svolge e immergerci nei singoli quadri 
del cammino e goderli in tutti i particolari. Con ciò l’in- 
tero corso della manifestazione assume nella sua oggetti- 
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vità reale la forma di una successione esteriore, la cui base 
e i cui limiti devono però essere contenuti nell’interno e 
nell’essenziale del determinato argomento epico e soltanto 
non sono messi in rilievo esplicitamente. Perciò, anche 
se il poema epico diviene troppo prolisso, e più debole è 
la connessione, a causa della autonomia relativamente 
maggiore delle parti, non bisogna credere che il poema 
possa essere recitato indefinitamente, perché esso, come 
ogni altra opera d’arte, deve poeticamente conchiudersi 
in un tutto in sé organico, che però procede con calma 
oggettiva, affinché possano interessarci i dettagli stessi e 
le immagini della vivente realtà. 

a) L’opera epica come tale originaria totalità è la 
saga, il Libro, la Bibbia di un popolo, ed ogni nazione 
grande ed importante possiede questi libri assolutamente 
primi, in cui è espresso per essa quel che è il suo spirito 
originario. Ecco perché questi monumenti non sono nul- 
la di meno che le fondamenta vere e proprie della co- 
scienza di un popolo, e sarebbe interessante fare una rac- 
colta di queste Bibbie epiche. Infatti la serie delle epo- 
pee, quando non sono raffazzonature posteriori, ci mo- 
strerebbe una galleria degli spiriti di popolo. Ma né tutte 
le Bibbie hanno la forma poetica di epopee, né tutti i po- 
poli che alle loro credenze più sacre riguardo alla reli- 
gione e la vita mondana hanno dato la forma di compren- 
sive opere d’arte epiche posseggono libri sacri fondamenta- 
li. L'Antico Testamento, ad es., contiene certo molti rac- 
conti leggendari e molte storie reali come anche pezzi 
poetici intercalati, ma nell'insieme non è un’opera d’arte. 
Egualmente il nostro Nuovo Testamento come pure il 
Corano si limitano principalmente al lato religioso, di cui 
il restante mondo dei popoli è poi una successiva conse- 
guenza. Invece i greci, che hanno nei poemi di Omero 
una Bibbia poetica, mancano di libri sacri quali noi tro- 
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viamo presso gli indiani e i parsi. Ma là dove ci imbattia- 
mo in epopee originarie, dobbiamo distinguere in modo 
essenziale i libri poetici fondamentali dalle posteriori ope- 
re d’arte classiche di una nazione, le quali non ci danno 
più una visione totale dell’intero spirito popolare, ma lo 
riflettono in modo più astratto e solo rispetto a determina- 
te direzioni. Cost, p. es., la poesia drammatica degli in- 
diani o le tragedie di Sofocle non ci danno uri'immagine 
così totale come il Ramayana ed il Mahabharata oppure 
l’Iliade e l'Odissea. 

&) Ora, in quanto nell’epos vero e proprio si esprime 
per la prima volta in modo poetico la coscienza ingenua 
di una nazione, il poema autenticamente epico cade 
essenzialmente in quell’epoca di mezzo in cui un popolo 
è uscito dall’ottusità e lo spirito si è in sé già tanto raf- 
forzato da produrre il proprio mondo e da sentirsi in 
esso a suo agio, ma d'altro canto tutto quel che più tardi 
diverrà saldo dogma religioso o legge morale e civile ri- 
mane disposizione d'animo ancora interamente vivente ed 
inseparata dall’individuo singolo come tale, mentre anche 
ia volontà ed il sentimento non si sono ancora recipro- 
camente scissi. 

ca) Infatti, quando l’Io individuale si separa dal tutto 
sostanziale della nazione e dalle condizioni, modi di sen- 
tire, gesta e destini di essa, cos come quando l’uomo si 
scinde in sentimento e volontà, accade che, in luogo del- 
la poesia epica, è da un lato la poesia lirica, e dall’altro 
quella drammatica a pervenire al loro più maturo svilup- 
po. Ciò avviene compiutamente nell’epoche tarde di un 
popolo, quando le determinazioni universali che devono 
guidare l'uomo nel suo agire non fanno parte più dell’a- 
nimo in sé totale e del modo di sentire, ma appaiono già 
in modo autonomo come una condizione giuridica e le- 
gale divenuta per sé stabile come un ordinamento prosai- 
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co delle cose, come costituzione politica, prescrizioni mo- 
rali e di altro genere. In tal caso gli obblighi sostanziali 

si ergono dinanzi all'uomo come una necessità esterna, 

a lui non immanente, che lo costringe a rispettarli. Di 
fronte ad una tale realtà per sé già compiuta l’animo di- 
viene allora per un lato un mondo, parimenti per sé essen- 
te, di concezioni, riflessioni e sentimenti soggettivi, il qua- 
le non perviene ad azione ed esprime liricamente il suo in- 
dugiare in sé, il suo avere a che fare solo con l’interno 

individuale; dall’altro, la passione pratica si eleva a 

cosa principale e cerca di rendersi autonoma con l’agire,_ 
in quanto sottrae alle circostanze esterne, all’accadere e 

agli avvenimenti, il diritto all'autonomia epica. Questa 

solidità individuale dei caratteri e dei fini, sempre più 

rinforzantesi nei confronti dell’agire, conduce poi a sua 

volta alla poesia drammatica. Ma l’epos richiede ancora 

quella unità immediata di sentimento e azione, di fini in- 

terni conseguentemente effettuantisi e di casi ed eventi 

esterni; unità che nella sua originarietà indivisa esiste solo 

nei primi periodi della vita nazionale e della poesia. 

86) Ma noi non dobbiamo rappresentarci le cose come. 
se un popolo nella sua epoca eroica come tale, che è la 
patria del suo epos, possedesse già l’arte di descrivere poe- 
ticamente se stesso. Infatti una cosa è una nazionalità in 
sé poetica nella sua esistenza reale, ed un’altra la poesia 
come coscienza rappresentante di argomenti poetici e 

— come manifestazione artistica di un simile mondo. Il biso- 
“gno di esternarvisi come rappresentazione, la formazione 
dell’arte, compare necessariamente più tardi che non la vi- 
ta e lo spirito stesso che si trova spontaneamente a suo 
agio nella sua immediata esistenza poetica. Omero ed i 
poemi che portano il suo nome sono di molti secoli poste- 
riori alla guerra troiana, che è un fatto tanto reale quanto 
per me Omero è una persona storica. Analogamente Os- 
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sian, supponendo che i poemi che gli sono attribuiti siano 
veramente suoi, canta un passato eroico il cui splendore 
scomparso provoca il bisogno di un ricordo e di una con- 
figurazione poetica. 

Yy) Nonostante questa separazione, deve però sussiste- 
re pur sempre una stretta connessione fra il poeta ed il suo 
argomento. Egli deve collocarsi ancora interamente in 
questi rapporti, in questi modi di vedere, in questa fede 
determinata, e all'oggetto che costituisce ancora la sua 
realtà sostanziale deve avere da aggiungere solo la co- 
scienza poetica, l’arte della manifestazione. Se manca 
invece l’affinità fra la fede reale, la vita e le rappresen- 
tazioni usuali, che il presente imprime nel poeta, e gli 
avvenimenti che egli descrive epicamente, allora neces- 
sariamente il suo poema diviene in se stesso scisso e di- 
sparato. Infatti entrambi i lati, il contenuto, il mondo 
epico che deve venire a manifestazione ed il restante 
mondo indipendente della coscienza e del rappresentare 
poetici sono di natura spirituale ed hanno in sé un prin 
cipio determinato che dà loro tratti di carattere partico. 
lari. Ora, se lo spirito artistico è essenzialmente un altro 
da quello con cui la realtà nazionale descritta e il fatto 
acquistarono la loro esistenza, ne sorge una scissione 
che si presenta a noi subito come inadeguata e come 
fonte di disturbo. Infatti da un lato noi vediamo allora 
scene di una condizione del mondo trascorsa, e dall’altro 
forme, disposizioni d'animo, modi di considerare di un 
presente diverso da essa, per opera dei quali i prodotti di 
quella fede passata divengono entro questa evoluta rifles- 
sione una cosa fredda, una superstizione e un vuoto 
ornamento di un meccanismo semplicemente poetico, 
che manca di tutta l’anima originaria della propria vi- 
talità. 

Y) Questo ci conduce ad esaminare l’atteggiamento 


‘ 
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che deve assumere il soggetto poetante nella poesia pro- 
< priamente epica. 

© 0) Benché l’epos debba essere di natura obiettiva, 
debba essere la manifestazione oggettiva di un mondo 
in sé stesso fondato e realizzato in base alla propria ne- 
cessità, mondo al quale il poeta è ancora vicino con il 
suo modo di rappresentare e con il quale si sa identico, 
tuttavia l’opera d’arte che manifesta tale mondo è e re- 
sta il Zibero prodotto dell'individuo. A questo proposito 
possiamo ancora una volta ricordare la grande frase di 
Erodoto, che “Omero ed Esiodo hanno creato ai greci i 
loro dèi. ”’ Già questo libero ardire creativo che Erodoto 
attribuisce ai due poeti epici ci offre un esempio del fatto 
che le epopee, se pure devono essere antiche in un po- 
polo, non devono però descrivere la condizione più an- 
tica. Infatti quasi ogni popolo nei suoi primi inizi ha 
più o meno avuto dinanzi una civiltà straniera, un cul- 
to importato che s'è lasciato imporre; infatti la serviti, 
la superstizione, la barbarie dello spirito consistono pro- 
prio nel fatto che quel che è più alto, invece di essere 
sentito come qualcosa in cui ci si trova a proprio agio, 
viene appreso come qualcosa di estraneo e di non pro- 
veniente dalla propria coscienza nazionale ed indivi- 
duale. Cosî, p. es., gli indiani dovettero certamente 
compiere più di una grande rivoluzione nelle loro rap- 
presentazioni religiose e in altre loro condizioni, prima 
di giungere all’epoca delle loro grandi epopee; anche i 
greci, come già abbiamo visto, ebbero da trasformare ele- 
menti egiziani, frigi e dell'Asia Minore; i Romani si 
trovarono dinanzi ad elementi greci, i barbari dell’epoca 
delle invasioni dinanzi ad elementi romani e cristiani e 
cosi via. Solo quando il poeta con libero spirito scuote 
tale giogo, ritrova fiducia in se stesso, onora degnamente 
il proprio spirito, e quando scompare quindi l’offuscamen- 
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to della coscienza, solo allora l’epoca dell’epos vero e 
proprio può avere inizio: giacché, d’altro lato, i tempi 
di un culto divenuto astratto, di elaborati dogmi, di 
principî morali e politici saldi sono già a loro volta 
andati al di lì di quel che è concretamente autocto- 
no. Invece il poeta autenticamente epico resta intera- 
mente a suo agio nel suo mondo, nonostante l’autono- 
mia del creare, sia in relazione alle potenze univer- 
sali, alle passioni ed ai fini che si mostrano operanti 
nell’interno degli individui, come anche in rapporto a 
tutti i lati esterni, Cosî, p. es., Omero ha parlato dell 
suo mondo come mondo a lui familiare, e dove altri si 
sentono di casa anche noi lo ‘siamo, perché vi guardiamo 
la verità, lo spirito, che vive nel proprio mondo ed in 
esso ha se stesso, e noi ci sentiamo a nostro sereno agio, 
perché lf vi è il poeta stesso con tutto il uo spirito e la sua 
sensibilità. Questo mondo può trovarsi ad un gradino in-_ 
feriore di sviluppo e di evoluzione, ma esso resta sempre 
nella fase della poesia e della bellezza immediata, cosic- 
ché riconosciamo, intendiamo, rispetto al contenuto, tutto 
ciò che i bisogni superiori e quel che è propriamente uma- 
no richiedono — l’onore, la disposizione d'animo, il 
sentimento, il consiglio, gli atti di ogni eroe — e pos- 
siamo nella loro descrizione particolareggiata godere que- 
ste figure come alte e ‘ricche di vita. 

66) Ma il.poeta, per amore dell'oggettività del tutto, 
deve come soggetto retrocedere dinanzi al suo oggetto e 
sparire in esso. Solo il prodotto, e non il poeta, appare; 
e pur tuttavia quel che viene espresso nel poema è cosa 
sua; egli lo ha sviluppato nella sua intuizione, vi ha 
trasferito la sua anima, la pienezza del suo spirito, ben- 
ché non risulti esplicitamente che egli ha fatto questo. 
Cost nell'Iliade, p. es., noi vediamo interpretare gli av- 
venimenti ora da Calcante ora da Nestore, eppure si tratta 
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sempre di spiegazioni date dal poeta; anzi perfino quel 
che accade nell’interno degli eroi viene da lui spiegato 
obiettivamente come un intervento degli dèi: ad Achille 
irato appare Atena che lo esorta alla ragionevolezza. È 
il poeta che ha fatto ciò, ma giacché l’epos presenta non 
il mondo interno del soggetto poetante, bensi la cosa 
stessa, il soggettivo della produzione deve essere posto 
in secondo piano esattamente nella stessa misura in cui il 
poeta si immerge completamente nel mondo che egli svol- 
ge dinanzi ai nostri occhi. Per questo aspetto il grande 
stile epico consiste nel fatto che l’opera sembra che si 
canti da sé e si presenta come autonoma senza avere 
in testa il nome dell’autore. 

YY) Tuttavia il poema epico come opera d’arte reale 
può nascere solo da #2 individuo. Infatti, benché un epos 
esprima ciò che riguarda l’intera nazione, a poetare non 
è un popolo nel suo insieme ma solo singoli individui. 
È vero che lo spirito di un'epoca, di una nazione è la 
causa sostanziale, operante; questa però viene a realtà 
come opera d’arte solo quando si concentra nel. genio in- 
dividuale di «n poeta, che allora porta a coscienza ed 


esegue come propria intuizione € propria opera questo ‘ 


spirito universale ed il contenuto di esso. Infatti poetare 
è creazione spirituale e lo spirito esiste solo come singola 
coscienza e autocoscienza reale. Se un’opera esiste già in 
un tono determinato, ciò certo diviene qualcosa di dato, 
cosicché anche altri sono allora in condizione di ripetere 
lo stesso o un analogo tono, cosî come noi oggi sentiamo 
centinaia e centinaia di poesie di ispirazione goethiana. 
Molti pezzi cantati nel medesimo tono non costituiscono 
però ancora un’opera unitaria, che può scaturire solo 
da un urico spirito. Questo è un punto che è importante 
specialmente nei riguardi dei poemi omerici e dei Nibe- 
lunghi, inquantoché per quest'ultimi non può essere dimo- 
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strata con sicurezza storica l’esistenza di un determinato 
autore, e per l’Iliade e l'Odissea è nota l’opinione secon- 
do cui Omero come questo determinato unico poeta del 
tutto non è mai esistito, ma singoli autori avrebbero pro- 
dotto le singole parti, che poi sarebbero state unificate in 
queste due maggiori opere. Di fronte a questa afferma- 
zione va chiesto prima di tutto se quei poemi costitui. 
scano ognuno per sé un tutto epico organico oppure, se 
condo l’opinione che si va diffondendo, manchino di una 
fine ed un inizio necessari, cosicché avrebbero potuto pro- 
seguire all’infinito. Certo i canti omerici non hanno la 
connessione concisa delle opere drammatiche, ma sono 
per loro natura di un'unità più debole, cosicché, dovendo 
ogni parte essere ed apparire autonoma, essi hanno subito 
molte interpolazioni e diversi mutamenti; tuttavia essi 
costituiscono senz'altro una totalità epica vera, interior- 
mente organica, e un simile tutto può essere fatto solo 
da una persona. L’idea che i poemi omerici siano senza 
unità e risultino dal semplice accostamento di rapsodie 
diverse composte in tono simile, è una barbara idea anti- 
artistica. Ma questa opinione, se vuole solo significare che 
il poeta come soggetto deve sparire di fronte alla sua 
opera, merita la lode più alta, perché essa significa allora 
nient'altro se non che in queste opere non si può ricono- 
scere nessuna maniera soggettiva di rappresentare e di 
‘ sentire; come in effetti è nei poemi omerici. Solo la cosa 
concreta, il modo di vedere oggettivo del popolo, viene a 
manifestazione; tuttavia lo stesso canto popolare ha biso- 
gno di una bocca che lo traduca in canto, traendolo dal- 
l’interiorità riempita di sentire nazionale; e un’opera d'ar- 
te in sé unita necessita ancor più dello spirito in sé unito 
di un wrico individuo. 
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2. Le determinazioni particolari dell’epos vero e proprio 


Noi abbiamo fin qui indicato brevemente, in rapporto 
al carattere generale della poesia, dapprima i generi in- 
completi che, pur essendo di tono epico, non sono però 
epopee totali in quanto non manifestano né una condizio 
ne nazionale né un evento concreto entro tale mondo tota- 
le. Ma solo quest’ultimo dì il contenuto adeguato per l’e- 
pos completo, i cui tratti fondamentali e le cui condizioni 
io ho or ora indicato sopra. 

Dopo questi richiami preliminari noi dobbiamo ora 
volgerci ad esaminare le istanze particolari che possono 
dedursi dalla natura stessa dell’opera d’arte epica. Ma. 
qui ci imbattiamo subito nella difficoltà derivante dal 
fatto che poco si può dire in generale ‘su questo lato spe- 
cifico, cosicché dovremmo subito entrare nel mondo sto- 
rico e considerare le singole opere epiche dei vari popoli. 
le quali poco ci lasciano sperare di un risultato di insie- 
me, data la grande diversità delle epoche e delle nazioni. 
Ma questa difficoltà trova soluzione nel fatto che fra le 
molte Bibbie epiche se ne può mettere in rilievo «na in 
cui trovare la documentazione di ciò che è il vero carat- 
tere fondamentale dell’epica vera e propria. I poemi ome- 
rici hanno questi requisiti. Da essi io voglio prendere 
quindi i tratti che costituiscono per l’epos, come mi pare, ‘ 
le determinazioni fondamentali secondo la natura della 
cosa stessa € che noi possiamo riunire nei seguenti punti 
di vista. . 

In primo luogo, va visto quale debba essere la con- 
dizione universale del mondo sul cui terreno l’evento 
epico può pervenire ad una manifestazione adeguata. 

In secondo luogo, va ricercata la qualità di questo av- 
venimento individuale. 
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In terzo luogo, infine, dobbiamo dare uno sguardo 
alla forma i cui entrambi questi lati si fondono nell’uni- 
tà di un’opera d’arte ed epicamente si conchiudono. 


a) La condizione universale epica del mondo 
DI 


Abbiamo visto fin dall'inizio che nell’evento vera- 
mente epico non si compie un singolo atto arbitrario né 
viene raccontato, quindi, un avvenimento semplicemente 
accidentale, ma si realizza invece un'azione ramificata 
nella totalità della sua epoca e delle condizioni nazio- 
nali, un’azione che può perciò pervenire ad intuizione 
soltanto entro un mondo dispiegato e che richiede la ma- 
nifestazione di tutta questa realtà. In rapporto alla forma 
autenticamente poetica di questo terreno universale mi 
posso accontentare di rapidi cenni, avendo già toccato i 


. punti principali nella prima parte, in occasione della 


condizione del mondo universale rispetto all’azione ideale 
(cfr. pp. 237-259). Perciò: qui indicherò solo quel che è 
importante per l’epos. n. 
o) La cosa più idonea per l’intera condizione di vita 
che costituisce lo sfondo per l’epos è data dal fatto che essa 
ha già per gli individui la forma di una realtà esistente, 
ma rimane con questi ancora nella più stretta connessione 
di originaria vitalità. Infatti, se gli eroi che sono posti in 
primo piano devono essere loro a fondare una condizione 
totale, la determinazione di ciò che esiste o deve venire ad 
esistenza rientra nel carattere soggettivo più di quanto 
non convenga all’epos, e non può quindi apparire come 
realtà oggettiva. O 
ca) I rapporti della vita etica, i vincoli familiari così 
come quelli del popolo come intera nazione in guerra 
ed in pace, devono già esserci e devono già avere avuto 
uno sviluppo, e purtuttavia non essere ancora pervenul 


‘ 
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alla forma di massime, doveri e leggi universali che siano 
validi pet sé anche senza la vivente particolarità sogget- 
tiva degli individui, e che abbiano la forza di affermarsi 
anche contro la volontà individuale. Il senso del diritto e 
dell'equità, i costumi, l’animo, il carattere, devono invece 
apparire come loro unica origine e loro sostegno, cosicché 
l’intelletto non può ancora consolidare e contrapporre tali 
rapporti, sotto forma di realtà prosaica, al cuore, alla pas- 
sione e alla disposizione d'animo individuale. Una condi- 
zione statale con una costituzione organizzata, con leggi 
già elaborate, con una giustizia onnipresente, un’ammini- 
strazione, ministeri, cancellerie, polizia ben diretti ecc. va 
da noi scartata come terreno di un'azione autenticamente 
epica. I rapporti di un’eticità oggettiva devono, sî, essere 
voluti e devono realizzarsi, ma possono acquistare esi- 
stenza solo ad opera degli stessi individui in azione e del 
loro carattere, e non già in una forma che vaiga in univer- 
sale e che sia per sé legittima. Cosf noi, pur trovando 
nell’epos la comunanza sostanziale del vivere ed agire 
oggettivo, troviamo del pari la libertà in questo agire e 
vivere che sembrano procedere interamente dalla volontà 
soggettiva degli individui. 

62) Lo stesso dicasi della relazione fra l’uomo e la 
natura a lui dintorno, da cui egli trae i mezzi per soddi- 
sfare i suoi bisogni, e parimenti anche del modo come li 
soddisfa. Anche a questo proposito devo rimandare a ciò 
che ho ampiamente detto prima a proposito delia determi- 
natezza esterna dell'ideale (cfr. pp. 237-259). Ciò di cui 
l’uomo ha bisogno per la vita esterna — casa e corte, una 
tenda, una seggiola, un letto, la spada, la lancia, la nave 
con cui attraversa il mare, il carro che lo porta in batta- 
glia, il cuocere e arrostire i cibi, l’abbattere la preda, il 
mangiare e bere — niente di tutto ciò deve essere divenu- 
to per lui soltanto uno strumento morto, ma egli vi si 
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deve sentire vivo con tutta la sua sensibilità, con tutto se 
stesso, e quindi deve dare a quel che è in sé esterno un’im- 
pronta individuale animata umanamente, collegandolo 
strettamente con l'individuo umano. Il nostro ordinamen- 
to industriale moderno con le sue officine e le sue fabbri- 
che, insieme con i prodotti che da esso provengono, cosi 
come in generale il modo di soddisfare i nostri bisogni 
vitali sarebbero per questo rispetto inadeguati, tanto 
quanto lo è la moderna organizzazione statale, allo sfon- 
do vitale che l’epos originario richiede. Infatti come 
l'intelletto, con le sue universalità ed il dominio che esse 
esercitano indipendentemente dalla disposizione d’ani- 
mo individuale, non deve ancora essersi affermato nelle 
condizioni della concezione propriamente epica del mon- 
do, egualmente l’uomo non deve apparire ancora disciolto 
dalla connessione vivente con la natura e dalla comunan- 
za forte e fresca con essa, basata sia sull’amicizia che 
sulla lotta. 

Yv) Questa è la condizione del mondo che ho già al 
trove chiamato la condizione eroica, a differenza di 
quella idillica, e che noi troviamo descritta in Omero con 
bellissima poesia e ricchezza di tratti di carattere auten- 
ticamente umani. Abbiamo qui, sia nella vita priva- 
ta che in quella pubblica, né una realtà barbarica, né 
la prosa semplicemente intellettuale di un’ordinata vita 
familiare e statale; bensi abbiamo dinanzi quell’origina- 
rio centro poetico che ho prima indicato. Un punto 
principale però riguarda a questo proposito la libera 
individualità di tutte le figure. Nell’/liade, p. es., A- 
gamennone è certamente il re dei re, e gli altri prin- 
cipi obbediscono al suo scettro, ma il suo dominio non 
diviene l’arida connessione di comando e ubbidienza, 
di signore e servi. Al contrario, Agamennone deve usare 
molti riguardi e sapersi comportare con discrezione, poi- 
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ù 
ché i singoli capi non sono luogotenenti o generali convo- 
cati a rapporto, ma sono indipendenti quanto lui; libera- 
mente si sono raccolti attorno a lui o sono stati indotti 
alla spedizione con i più svariati mezzi, ed egli si deve 
consigliare con loro, perché, se non sono d'accordo, si 
tengono lontani dalla battaglia, come fa Achille. La li- 
bera partecipazione e l’altrettanto capricciosa secessione, 
in cui l’indipendenza dell’individualità si conserva intatta, 
è ciò che dà all’interno rapporto la sua forma poetica, Lo 
stesso troviamo nei poemi ossianici, come anche a propo- 
sito delle relazioni fra il Cid e i principi al cui servizio si. 
pone questo eroe poetico di una romantica cavalleria na- 
zionale. Anche in Ariosto e nel Tasso questo libero rap- 
porto non è ancora messo in forse, e specialmente nell’A- 
riosto i singoli eroi si danno a proprie avventure con 
un’indipendenza quasi priva di ogni legame. E il rap- 
porto fra i principi ed Agamennone è analogo a quel- 
lo fra il popolo e i suoi capi. Costoro vengono seguiti libe- 
ramente; non c'è ancora nessuna legge costrittiva a cui 
il popolo sia sottomesso; onore, rispetto, senso di vergo- 
gna di fronte al più potente, che sempre potrebbe usare 
la forza, l’imporsi del carattere eroico ecc., ecco quel che 
costituisce la base dell’obbedienza. Egualmente, anche 


nell'interno della vita familiare domina, si, l'ordine, ma 


non come ordinamento servile stabile, bensi come disposi- 
zione d’animo e costume. Tutto appare come se imme- 
diatamente fosse divenuto cosî e non altrimenti. Per es., 
Omero in occasione di un combattimento tra greci e 
troiani, racconta che i primi avevano perduto molti va- 
lidi combattenti, ma in minor numero dei troiani,. per- 
ché, dice Omero, essi pensavano sempre a stornare l’un 
dall’altro il duro caso. Dunque essi si aiutavano fra di 
loro. Se oggi volessimo fare una differenza fra un eser- 


cito ben addestrato ed uno non civilizzato, dovremmo ‘ 
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cercare il lato essenziale del primo anche in questa 


coesione e nel possesso della coscienza di vedere solo 


in unità gli uni con gli altri. I barbari sono solo delle 
orde, in cui nessuno può fare affidamento sull’altro. Ma 
ciò che ai nostri giorni appare come risultato di una rigo 
rosa e penosa disciplina militare, come addestramento, co- 
mando e dominio di un saldo ordinamento, in Omero è 
ancora un costume che sorge spontaneamente ed è imma- 
nente e vivo negli individui come tali. 

La medesima base hanno ora in Omero anche le 
varie descrizioni di oggetti e condizioni esteriori. Egli 
non indugia troppo in quelle scene naturali che sono 
le preferite nei nostri romanzi, mentre è molto dettaglia- 
to nel descrivere un bastone, uno scettro, un letto, le 
armi, vesti, stipiti, e perfino non dimentica di accennare 
ai cardini su cui gira la porta. Oggi tali cose apparirebbero 
del tutto esteriori e indifferenti, anzi noi, nella nostra cul- 
tura, siafto di una ripugnanza molto altezzosa verso un 
gran numero di oggetti ed espressioni, ed abbiamo una va- 
sta scala gerarchica per i diversi capi di vestiario, gli uten- 
sili ecc. Inoltre oggigiorno, ogni produzione e preparazio- 
ne dei mezzi per soddisfare i nostri bisogni si dividono in 
una cosî grande varietà di attività industriale e manuale, 
che tutti i lati particolari di questa vasta ramificazione so- 
no abbassati a qualcosa di subordinato che noi possiamo 
fare a meno di prendere in considerazione ed enumerare. 
Ma l’esistenza degli eroi ha una semplicità incomparabil- 
mente più originaria di oggetti ed invenzioni e può quin- 
di indugiare nella loro descrizione perché tutte queste co- 
se sono ancora sul medesimo piano e valgono come alcun- 
ché in cui l’uomo ripone ancora l'onore della sua abilità, 
della sua ricchezza e del suo interesse positivo, in quanto 
tutta la sua vita non lo.«allontana da ciò per condurlo in 
una sfera solo‘intellettuale. Abbattere un bue, cucinarlo, 
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mescere vino ecc. è occupazione degli eroi stessi da essi 
compiuta come fine e godimento, mentre ai nostri giorni 
una colazione, per non essere comune, deve non solo pre- 
sentare vari cibi delicati, ma richiede anche scelti discorsi. 
Le descrizioni particolareggiate di oggetti che Omero fa 
in tale campo non devono quindi apparirci come un in- 
grediente poetico approntato per un argomento più fred- 
do, ma questa osservazione dettagliata è lo spirito stesso 
degli uomini e delle situazioni descritte: cosî come presso 
di noi, p. es., i contadini parlano con molti dettagli di 
cose esteriori o come i nostri cavalieri sanno discutere 
delle loro scuderie, dei loro cavalli, dei loro stivali, spe- 
roni, calzoni ecc. in modo altrettanto diffuso, il che certo 
appare qualcosa di insipido nei confronti di una vita 
intellettuale più elevata. 

Ora, questo mondo non soltanto può abbracciare in 
sé l’universale limitato dell’avvenimento particolare che 
si svolge su questo terreno presupposto, ma deve anche 
ampliarsi fino alla totalità della concezione nazionale. Il 
più bello esempio a tale proposito è dato dall’Odissca, 
che non solo ci introduce nella vita domestica dei prin- 
cipi greci, dei loro servi e dei loro sudditi, ma ci dispiega 
anche dinanzi nel modo più ricco le varie idee intorno a 
popori stranieri, i pericoli del mare, la dimora dei trapas- 
sati ecc. Ma anche nell’Iliade, dove conformemente alla 
natura dell’argomento il teatro delle gesta non poteva 
non essere più limitato e poco posto potevano trovare in 
mezzo alle.battaglie scene di pace, Omero con mirabile 
visione e con molta arte passa, p. es., in rassegna, sullo 
scudo di Achille, l’intiero universo fisico e della vita 
umana, le nozze, i tribunali, l'agricoltura, le greggi, le 
lotte interne delle città: e la descrizione di quello scudo 
non deve quindi essere considerata come un accessorio 
esterno, Invece nei poemi che portano il nome di Ossian 
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il mondo è nell'insieme troppo limitato ed indeterminato 
ed ha quindi già un carattere lirico; ed anche gli angeli 
e i diavoli di Dante non sono un mondo per sé che ci ri- 
guardi da vicino, ma servono solo a punire o premiare 
gli uomini. Ma è soprattutto nei Nibelunghi che manca 
la realtà determinata di un saldo terreno intuibile, cosic- 
ché a questo riguardo il racconto tende già verso un 
tono da saltimbanchi. Infatti la narrazione è sf abbastan- 
za estesa, ma lo è nello stesso modo in cui degli appren- 
disti artigiani che hanno udito una cosa alla lontana pre- 
tendono poi di raccontarla a modo loro. Noi non giun- 
giamo a vedere la cosa reale, ma notiamo solo l’impo- 
tenza e l’affannarsi del poeta. Questa noiosa e vasta in- 
capacità è certamente ancora più pronunciata nel libro 
epico, ed è stata infine sorpassata poi solo da quei veri 
apprendisti artigiani che furono i maestri cantori. 

. &) Ma giacché l’epos deve configurare per l’arte un 
mondo specificamente determinato secondo tutti i lati 
della particolarizzazione e deve quindi essere in se stesso 
individuale, quel che si riflette in esso è il mondo di un 
popolo determinato. i 

aa) A questo riguardo tutte le epopee veramente ori- 
ginarie ci danno la visione di uno spirito nazionale nella 
sua etica vita familiare, nelle condizioni pubbliche della 
pace e della guerra, nei suoi bisogni, nelle sue arti, nei 
suoi usi, nei suoi interessi, in generale un’immagine di 
tutte le fasi e modi della coscienza. Apprezzare i/poemi 
epici, esaminarli da ‘vicino, esporli, significa, come ab- 
biamo visto prima, niente altro che lasciar sfilare di- 
nanzi agli occhi del nostro spirito gli spiriti individuali 


. delle nazioni. Tali poemi nel loro insieme manifestano 


la storia mondiale stessa nella sua vitalità, produzione 
e nelle gesta più belle, libere e determinate. Per es., lo 
spirito greco e la ‘storia greca o almeno il principio di 
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ciò che il popolo era nel suo punto di partenza e di ciò 
che apportava per far fronte alle battaglie della sua storia 
propriamente detta, nessuna fonte può farcelo conoscere 
in un modo cost vivo e semplice come i poemi omerici. 

86) Vi sono però due specie di realtà nazionale: in 
primo luogo vi è un mondo interamente positivo di usi 
del tutto specifici di questo popolo singolo in questa 
epoca determinata, in questa posizione geografica € cli- 
matica, con questi fiumi, queste montagne, questi boschi 
e questo ambiente naturale in generale; c'è in secondo 
luogo la sostanza nazionale della coscienza spirituale ri- 
spetto alla religione, alla famiglia, alla comunità ecc. Se 
un epos originario deve essere e restare, come abbiamo 
richiesto, la Bibbia durevolmente valida, il libro popolare, 
allora il positivo della realtà passata potrà pretendere un 
vivo e operante interesse solo in quanto i tratti di carattere 
positivi siano internamente connessi con quei lati e quelle 
tendenze propriamente sostanziali dell’esistenza naziona- 
le. Altrimenti il positivo diviene del tutto accidentale ed 
indifferente. Cosi, p. es., una nazionalità ha una propria 
disposizione geografica, ma se questa non dà al popolo il 
suo carattere specifico, allora un ambiente naturale lonta- 
no e diverso, purché non contraddica alla peculiarità na- 
zionale, da una parte non arreca nessun disturbo, e dall’al- 
tra può anzi esercitare una qualche attrattiva sull’imma- 
ginazione. Alla presenza immediata di fiumi e montagne 
patrie sono certo legati i ricordi sensibili della gioventù, 
ma se manca il vincolo più profondo dato da tutto il mo- 
do di vedere e di pensare, questo legame scade più © 
meno a qualcosa di esteriore. Inoltre, nelle spedizioni 
di guerra, come p. es. nell’Iliade, non è possibile con- 
servare i luoghi patrî, anzi in tal caso l’ambiente na- 
turale estraneo fa da stimolo e da attrattiva. Ma peg- 
gio stanno le cose nei riguardi della duratura vitalità 
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di un epos, quando nel corso dei secoli la coscienza spi- 
rituale e la vita si son a tal punto trasformate, che 
i vincoli tra questo passato successivo e quel primo punto 
di partenza ‘sono totalmente infranti. Cosî, p. es., in altri 
campi della poesia questo è capitato a Klopstock con la 
sua restaurazione di una teologia nazionale ed in se- 
guito con Ermanno e Tusnelda. Lo stesso va detto per 
i Nibelunghi. 1 Burgundi, la vendetta di Crimilde, le 
gesta di Sigfrido, tutta la condizione di vita, il destino di 
un'intera stirpe al tramonto, l’essenza nordica, il re Attila 
ecc., tutto ciò non ha pit alcuna viva connessione con la 
nostra vita domestica, civile, giuridica, con le nostre isti 
tuzioni ed i nostri ordinamenti. La storia di Cristo, Geru- 
salemme, Bethlemme, il diritto romano, la stessa guerra 
troiana sono molto pit attuali per noi che non gli avveni- 
menti dei Nibelunghi, che per la coscienza nazionale sono 
solo storia passata completamente spazzata via dal tempo. 
Volere oggi fare di tali argomenti un qualcosa di naziona- 
le e addirittura un libro popolare è stata l’idea più triviale 
e insipida che si potesse avere. Nei giorni di un entusia- 
smo giovanile apparentemente in risveglio questo fu un 
segno della vecchiaia di un’epoca, divenuta di nuovo in- 
fantile all’approssimarsi della morte e che si rallegrava di 
cose morte cercando di far sf che anche altri vi trovassero 
il loro sentire ed il loro presente. 

YY) Ma se un epos nazionale deve acquistare un inte- 
resse permanente anche per altri popoli ed epoche, è ne- 
cessario che il mondo descritto dall’epos non solo abbia 
una particolare nazionalità, ma anche che sia gle che in 
questo popolo specifico e nei suoi eroi e gesta sia del pari 
impresso profondamente quel che è wniversalmente uma- 
no. Così, p. es., nei poemi di Omero immortale ed eterna 
presenza hanno l'argomento in sé immediatamente divino 
ed etico, l'eccellenza dei caratteri e dell'intera esistenza, la 
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realtà intuibile in cui il poeta sa presentarci quel che sta 
più in alto e pi in basso. Grande è la differenza che corre 
fra le nazioni a questo proposito. Per es., non si può nega- 
re che il Ramayana porti in sé nel modo più vivo lo spi- 
rito popolare indiano, particolarmente dal punto di vista 
religioso. Ma il carattere dell’intera vita indiana è in pre- 
valenza di tale natura specifica, che quel che è propria- 
mente e veramente umano non è in grado di infrangere 
la barriera di questa particolarità. In modo interamente 
diverso, invece, l’intero mondo cristiano si è trovato fin 
dall’inizio a suo agio nelle manifestazioni epiche, quali 
sono contenute soprattutto nelle scene delle condizioni 
patriarcali di vita dell'Antico Testamento, ed ha goduto 
con sempre nuovo piacere questi eventi portati in rilievo 
in modo cosf energico. Cosî, p. es., Goethe già nella sua 
fanciullezza ‘“ malgrado la sua vita svagata e i suoi studi 
spezzettati raccoglieva il suo spirito, i suoi sentimenti con 
calmo vigore in questo urico punto”; e anche da vec- 
chio egli: “nonostante tutto il nostro vagare per l’O- 
riente, siamo ritornati sempre a questi scritti come alle 
sorgenti più rinfrescanti, le quali sebbene qui e li intorbi- 
date e spesso nascoste nella terra, ne sgorgano però di 
nuovo pure e fresche. ”’ 

Y) In terzo luogo, infine, la condizione universale di 
un popolo particolare non può costituire in questa calma 
universalità della sua individualità l’oggetto vero e pro- 
prio dell’epos né deve essere descritta per sé, ma può 
apparire solo come la base su cui via via si sviluppa un 
avvenimentò che tocca tutti i lati della realtà popolare e li 
comprende in sé. Un simile avvenimento non può ora es- 
sere una semplice accidentalità esterna, ma deve essere un 
fine sostanziale, spirituale, che si realizza mediante la vo- 
lontà. Ma se entrambi questi lati, la condizione universale 
del popolo e le gesta individuali, non devono risultare re- 
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ciprocamente esterni, l’evento determinato deve trovare la 
sua occasione sul terreno stesso su cui si muove. Ciò non 
significa altro se non che il mondo epico presentato deve 
essere colto in una situazione cosi concreta, singola, che ne 
nascano necessariamente i fini determinati la cui realizza- 
zione l’epos è chiamato a raccontare. Abbiamo già visto 
nella prima parte, in occasione dell’azione ideale in gene- 
rale (cfr. pp. 269-286), che questa presuppone situazioni 
e circostanze tali che conducono a conflitti, ad azioni of- 
fensive e quindi a necessarie reazioni. La situazione de- 
terminata in cui compare la condizione epica mondiale 
di un popolo, deve quindi avere in se stessa una natura di 
collisione. Con ciò la poesia epica penetra nel medesimo 
terreno di quella drammatica e noi dobbiamo quindi qui 
stabilire la natura della differenza che v'è fra collisioni 
drammatiche e collisioni epiche. 

aa) Nel modo pit generale si può indicare come la 
situazione più appropriata all’epos il conflitto dello stato 
di guerra. Infatti in guerra è tutta la nazione che è messa 
in movimento ed esperimenta nelle sue condizioni gene- 
rali un vivo stimolo ad agire inquantoché qui la totalità 
come tale ha occasione di essere responsabile di se stessa. 
Certo sembrano contraddire a questo principio, quantun- 
que esso venga confermato dalla maggior parte delle 


. grandi epopee, sia l'Odissea che molti argomenti di poe- 


mi epici religiosi. Ma la collisione di cui l’Odissea ci 
racconta gli eventi, trova egualmente la sua base nella 
spedizione di Troia e tanto dal punto di vista della 
situazione familiare ad Itaca che dal punto di vista 
delle peripezie di Odisseo nel suo ritorno in patria, la 
collisione è ‘sempre una conseguenza immediata della 
guerra, anche se non vengono esposte le battaglie fra 
greci e troiani. Si tratta infatti sempre di una sorta di 
guerra, perché molti degli eroi principali devono, per cosî 
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dire, riconquistarsi la patria che dopo un'assenza de- 
cennale ritrovano in condizioni mutate. Per quel che 
riguarda le epopee religiose, ci imbattiamo principalmen- 
te nella Divina Commedia di Dante. Ma anche qui la col- 
lisione fondamentale deriva da quell’originaria caduta 
dal divino nel diabolico, la quale determina entro la 
realtà umana la continua guerra interna ed esterna che vi 
è fra l’azione contraria a Dio e quella a Lui ben accetta 
e che si eternizza nella condanna, nella purificazione € 
nella beatificazione quali avvengono nell’Inferno, nel Pur- 
gatorio e nel Paradiso. Anche nella Messiade il punto 
centrale può essere dato solo dalla diretta guerra contro il 
figlio di Dio. Ma la cosa pit viva e adeguata sarà sempre 
la esposizione di una guerra reale quale noi troviamo già 
nel Ramayana e poi nel modo più ricco nell’Iliade, ma 
anche in Ossian, in Tasso, in Ariosto, come pure nel cele- 
bre poema di Cam$ens. Infatti in guerra l’interesse prin- 
cipale risulta il coraggio, ed il coraggio è uno stato del- 
l’anima ed una attività adatti soprattutto per la descri- 
zione epica, ma non per l’espressione lirica o per l’a- 
zione drammatica. Infatti nel drammatico la cosa princi- 
pale è costituita dalla forza o debolezza interna spirituale, 
dal pathos eticamente legittimo e condannabile, mentre 
nell’epico essa è invece data dal lato naturale del caratte- 
re. Perciò nelle imprese belliche nazionali il coraggio sta 
al giusto posto, perché non è un’eticità a cui la volontà 
sî determini mediante se stessa come coscienza e volon- 
tà spirituali, basandosi esso invece sul lato naturale e 
fondendosi con quello spirituale in un equilibrio imme- 
diato per l'effettuazione di fini pratici che si possono de- 
scrivere in modo più appropriato di quanto non si possa- 
no cogliere in sentimenti e riflessioni liriche. La stessa 
.cosa che per il coraggio, vale in guerra per l’agire ed i suoi 
effetti. Le opere della volontà e gli accidenti dell’accadere 
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esterno si equilibrano in eguale misura. Il semplice acca- 
dere con i suoi ostacoli soltanto esterni è invece escluso 
dal dramma inquantoché qui l’esteriore non deve conser- 
vare nessun diritto autonomo, ma deve scaturire dal fine 
e dall’intenzione interna degli individui, cosicché le acci- 
dentalità, nella misura in cui sembrino intervenire e de- 
terminare lo svolgimento, devono però trovare la loro 
vera base e la loro giustificazione nella natura interna dei 
caratteri e dei fini, e delle collisioni e della loro necessaria 
soluzione. i 

68) Queste condizioni di guerra come base dell’azione 
epica sembrano ora schiudere per l’epos una grande varie 
tà di argomenti, Infatti è possibile rappresentarci un gran 
numero di gesta ed avvenimenti interessanti, in cui il 
coraggio gioca un ruolo principale, mentre non diminui- 
sce affatto il diritto inerente alla potenza esterna delle cir. 
costanze e degli eventi. Ciò nonostante, anche qui non va 
trascurata una limitazione essenziale dell’epos. Infatti, di 
natura autenticamente epica sono solo le guerre fra nazio- 
ni straniere, mentre lotte dinastiche, guerre intestine, tur- 
bamenti civili sono più adatti alla rappresentazione dram- 
matica. Cosf, p. es., già Aristotele (Poetica, cap. 14) racco- 
manda ai tragici di scegliere quegli argomenti che hanno 
a contenuto una lotta fratricida. Tale è la guerra dei sette 
contro Tebe; il figlio stesso di Tebe assalta la città, e chi 
la difende, il suo nemico, è suo fratello. In tal caso l’ini- 
micizia non è ciò che è in sé e per sé, ma poggia al con- 
trario sulle individualità particolari dei fratelli in guerra. 
La pace e l'accordo unicamente offrirebbero il rapporto 
sostanziale, e solo l'animo individuale con la sua pretesa 
legittimità rompe l’unità necessaria. Esempi analoghi pos- 
sono essere addotti in gran numero particolarmente dalle 


tragedie storiche di Shakespeare, in cui ogni volta l’accor-. 


do fra gli individui sarebbe quel che è propriamente legit- 
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timo, mentre motivi interni di passione e di caratteri che 
vogliono e prendono in considerazione solo se stessi 
provocano collisioni e guerre. Dal punto di vista di 
un’azione epica di tal genere e quindi insufficiente, vo- 


glio ricordare solo la Farsaglia di Lucano. Per quanto” 


grandi possano in questo poema apparire i fini che si 
scontrano, gli avversari sono però troppo vicini, troppo 
affini per il comune suolo patrio, perché la loro lotta 
non divenga, invece di essere guerra fra totalità na- 
zionali, un semplice conflitto di partiti, che ogni vol 
ta, in quanto infrange l’unità sostanziale del popolo, 
soggettivamente conduce alla colpa tragica ed alla ro- 
vina, ed inoltre non lascia chiari e semplici gli avveni- 
menti oggettivi, ma confusamente li aggroviglia. La stessa 
cosa si può dire per l’Henriade di Voltaire. L'ostilità 
fra nazioni straniere è invece qualcosa di sostanziale. O- 
gni popolo costistuisce per sé una totalità diversa e oppo- 
sta all’altro. Ora, se queste totalità vengono ad ostilità, 
non è lacerato nessun vincolo etico, non è violato nulla 
che sia in sé e per sé valido, non è infranto nessun tutto 
necessario; vi è al contrario una lotta per la conservazione 
intatta di tale totalità e del suo diritto all’esistenza. Che vi 
sia una simile ostilità è quindi assolutamente conforme al 
carattere sostanziale della poesia epica. 

“Y) Ma non ogni guerra tra nazioni animate recipro- 
camente da sentimenti ostili deve essere ritenuta per ciò 
stesso epica. Vi si deve aggiunge ancora un ferzo lato: os- 
sia la legittimità storica universale che un popolo fa valere 
contro un altro. Solo allora dinanzi a noi si svolge il qua- 
dro di una nuova impresa superiore che non può apparire 
come qualcosa di soggettivo o come desiderio arbitrario di 
sottomettere, ma che è in se stessa assoluta mediante la 
giustificazione di una necessità superiore, benché l’oc- 
casione diretta esterna possa assumere da un lato il carat- 
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tere di una violazione singola, dall’altro quello della ven- 
detta. Qualcosa di analogo a questo rapporto troviamo già 
nel Ramayana, ma esso risalta principalmente nell’Iliade, 
in cui i greci compiono una spedizione contro gli asiatici 
e quindi combattono le prime lotte leggendarie di quello 
smisurato contrasto le cui guerre costituiscono il punto cri- 
tico mondiale della storia dei greci. In modo analogo il 
Cid combatte contro i mori, in Tasso e in Ariosto i cristia- 
ni combattono contro i saraceni, in Cam$ens i portoghesi 
contro gli indiani. E cosf in quasi tutte le grandi epopee, 
noi vediamo popoli diversi per costumi, religione, lingua, 
insomma sia per l'esterno che per l'interno, avanzarsi gli 
uni contro gli altri, e ci tranquillizziamo completamente 
con la legittima vittoria, sulla scena storica mondiale, del 
principio superiore su quello inferiore, il quale cede di- 
nanzi al coraggio che non lascia nulla al vinto. Se in tal 
senso di fronte all’epopee del passato che descrivono il 
trionfo dell'Occidente sull’Oriente, il trionfo che la misu- 
ra europea, la bellezza individuale della ragione limitante- 
si riporta sullo splendore asiatico, sulla pompa di un’unità 
patriarcale che non si estende fino ad una articolazione 
perfetta o su una unione astratta, i cui termini restano re- 
ciprocamente esteriori, se di fronte a tali epopee volessi- 
mo ora anche pensare ad epopee che forse ci saranno nel 
futuro, queste potrebbero manifestare solo la vittoria che 
una futura viva razionalità americana riporterà sui vincoli 
di un misurare e particolarizzare all’infinito. Infatti in 
Europa ogni popolo è ora limitato dall’altro e da sé non 
può iniziare guerra con un’altra nazione europea; se si 
vuole andare fuori d’Europa, questo può avvenire soltanto 
in direzione dell'America. . 
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b) L'azione epica individuale 


: In secondo luogo, proprio su questo terreno in sé di- 
schiuso a conflitti fra intere nazioni si svolge l’azione 
epica, per la quale ora dobbiamo cercare le determina- 
zioni generali. Intendiamo specificare questo esame se- 
condo i seguenti punti di vista. 

La prima cosa che ci si presenta consiste nel fatto che 
il fine dell’azione epica, per quanto poggi su una base 
universale, deve essere però individualmente vivo e de- 
terminato, l 

Ma, in secondo luogo, poiché le azioni possono pro- 
venire solo da individui, sorge la domanda quale sia la 
natura universale dei caratteri epici. 

In terzo luogo, nell’avvenimento epico l’oggettività si 
porta a manifestazione non solo nel senso dell’apparire 
esteriore, ma egualmente nel senso di ciò che è in se stesso 
necessario e sostanziale, dimodoché noi dobbiamo sta- 
bilire la forma in cui questa sostanzialità dell’accadere 
sì mostra operante sia come nascosta necessità interna sia 
come palese direzione di potenze eterne e di una prov- 
videnza. . 

a) Abbiamo richiesto prima come base del mondo 
epico un'impresa nazionale in cui potesse esprimersi la 
totalità di uno spirito popolare nella prima freschezza 
delle sue condizioni eroiche. Da questa base come tale 
deve però ergersi un fine particolare nella cui realiz- 
zazione vengano ad apparenza tutti i lati del carattere, 
della fede è dell'agire nazionali, giacché tale realizza 
zione è intrecciata nel modo più stretto con una realtà 
nel suo insieme. o 

ao)Il fine animato ad individualità, dietro la cui par- 
ticolarità si muove il tutto, deve assumere nell’epos, 
come già sappiamo, la figura di un evento, e cosf noi 
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dobbiamo a questo punto richiamarci in primo luogo alla 
forma precisa in cui il volere e l’agire in generale di- 
vengono avvenimento. Azione ed evento provengono 
entrambi dall’interno dello spirito, il cui contenuto vie- 
ne da essi non solo palesato nell’estrinsecazione teoretica 
di sentimenti, riflessioni, pensieri ecc., ma anche realiz- 
zato praticamente. In questa realizzazione vi sono ora due 
lati: il primo è quello interno del fine preposto e perse- 
guito, la cui natura e le cui conseguenze generali devono 
essere conosciute, volute, accettate e assunte dall’indivi- 
duo; il secondo è la realtà esterna del circostante mon- 
do spirituale e naturale, entro di cui soltanto l’uomo è 
in grado di agire ed i cui eventi ora gli sono di ostacolo, 
ora lo favoriscono, cosicché o viene guidato felicemente 
alla meta con il loro favore oppure, se non vuole imme- 
diatamente sottomettersi a loro, deve vincerli con l’e- 
nergia della sua individualità. Se il mondo della volontà 
è ora colto nell'unione inseparata di questi due lati, cosic- 
ché entrambi posseggono identica legittimità, anche quel 
che è pit interno acquista subito quella forma dell’accade- 
re, la quale allora dà la figura di avvenimento ad ogni 
agire, nella misura in cui ormai non è pit la volontà 
interna con le sue intenzioni, i motivi soggettivi delle 
passioni, i principî ed i fini a poter apparire come la 
cosa principale. Nell’azione tutto viene ricondotto al ca- 
rattere interno, al dovere, alla disposizione d’animo, 
al proponimento ecc., mentre nell’avvenimento anche 
il lato esteriore possiede un. suo intatto diritto, in- 
quantoché è la realtà obiettiva quella che da un lato co- 
stituisce la forma per il tutto e dall’altro è una parte 
principale del contenuto stesso. In questo senso ho già 
detto prima che è compito della poesia epica rappresentare 
l’accadere di un’azione, e quindi non solo fissare il lato 
esterno della relizzazione di determinati fini, ma anche 
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attribuire alle circostanze esterne, agli eventi naturali 
e ad eventualità di altro genere il medesimo diritto che 
nell’agire come tale l’interno pretende esclusivamente 
per sé. 

66) Per quel che riguarda poi la natura del fine par- 
ticolare, la cui esecuzione viene raccontata dall’epos sotto 
forma di avvenimento, esso, per quel che ne abbiamo già 
detto prima, non deve essere affatto astratto, ma al con- 
trario deve possedere una determinatezza interamente 
concreta, senza però che esso, giacché si realizza entro 
l'insieme dell’esistenza sostanziale della nazione, appar- 
tenga al mero arbitrio. Lo Stato come tale, p. es., la patria 
o la storia di uno Stato e di un paese sono, come Stato e 
paese, qualcosa di universale che, preso in questa uni- 
versalità, non appare come esistenza soggettivamente in- 
dividuale, cioè in inseparabile fusione con un determinato 
individuo vivente. Certo la storia di un paese, lo svilup- 
po della sua vita politica, della sua costituzione e dei 
suoi destini possono essere anche raccontati sotto forma 
di avvenimento; ma se ciò che accade non è presentato 
come l’atto concreto, il fine interno, la passione, il subire 
ed il fare di determinati eroi la cui individualità offre la 
forma ed il contenuto per tutta questa realtà, allora l’avve- 
nimento ci sta dinanzi come storia di un popolo, di un 
regno ecc. solo nel suo contenuto fisso che per sé si viene 
dispiegando. A questo riguardo l’azione più alta dello 
spirito sarebbe, sî, la storia mondiale stessa, e si potrebbe 
pretendere di elaborare ad epos assoluto questo atto uni- 
versale sul campo di battaglia dello spirito universale, il 
cui eroe sarebbe lo spirito umano, l’Umano che si educa 
e si eleva dall’ottusità della coscienza alla storia mondiale. 
Ma proprio a causa della sua universalità, questa materia 
sarebbe troppo poco individualizzabile per l’arte. Infatti, 
da un lato, a questo epos mancherebbe di per sé uno 
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sfondo ed una condizione mondiale ben determinati, sia 
nei confronti delta localizzazione esterna, che nei riguardi 
dei costumi, delle usanze ecc. Infatti l’unica base da pre- 
supporre dovrebbe essere solo l’universale spirito del mon- 
do, che non può venire ad intuizione come condizione 
particolare ed ha come suo luogo tutta la terra. Egual- 
mente, l’unico fine realizzato in questo epos sarebbe il 
fine dello spirito mondiale, che solo nel pensiero può esse- 
re colto e determinatamente esplicato nel suo vero signifi- 
cato. Se invece esso deve assumere forma poetica, dovreb- 
be allora in ogni caso — per dare al tutto il suo senso e la 
sua connessione appropriata — essere messo in rilievo co- 
me ciò che agisce autonomamente da sé. Ciò sarebbe poe- 
ticamente possibile solo se l’interiore artefice della storia, 
l’eterna idea assoluta che si realizza nell’umanità, perve- 
nisse ad apparenza come individuo che guida, che opera, 
che porta ad effetto, oppure si affermasse solo come neces- 
sità che nascostamente viene operando. Ma nel primo caso 
l’infinità di questo contenuto dovrebbe rompere il reci- 
piente artistico, sempre limitato, dell’individualità deter- 
minata, oppure, per ovviare a questo inconveniente, sca- 
dere ad una fredda allegoria fatta di riflessioni generali 
sulla destinazione del genere umano e deila sua educazio- 
ne, sulla meta dell’umanità, sulla perfezione morale o co- 
me altrimenti si voglia porre il fine della storia mondiale. 
Nell’altro caso, invece, dovrebbero essere rappresentati co- 
me eroi particolari i diversi spiriti di popolo nella cui esi- 
stenza piena di lotte la storia si dispiega e si muove in pro- 
gressivo sviluppo. Ma se lo spirito delle nazioni deve poe- 
ticamente apparire nella sua realtà, questo potrebbe ac- 
cadere solo se le figure reali della storia mondiale ci pas- 
sassero dinanzi nelle loro gesta. Ma in tal caso noi avrem- 
mo solo una serie di figure particolari che in una succes- 
sione puramente esteriore ci si presenterebbero per poi 
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sparire, cosicché mancherebbcro di unità e legame in- 
dividuale, poiché lo spirito del mondo che li governa non 
potrebbe, come l'interno in sé e come destino, porsi alla 
loro testa come individuo esso stesso in azione. E se 
anche si volesse cogliere gli spiriti di popolo nella loro uni- 
versalità e farli agire in questa sostanzialità, ciò ci da- 
rebbe solo una successione analoga a quella sopra indicata, 
i cui individui inoltre avrebbero soltanto una parvenza di 
esistenza, simili ad incarnazioni indiane; e questa esisten- 
za inventata dovrebbe impallidire dinanzi alla verità dello 
spirito mondiale realizzato nella effettiva storia mondiale. 

Y) Si può da qui dedurre la regola generale che l’av- 
venimento epico particolare può pervenire a vitalità poe- 
tica solo quando è fuso nel modo più stretto con x indi- 
viduo. Come un poeta inventa e porta ad esecuzione il 
tutto, cosî «n individuo deve essere quel culmine a cui 
l'evento si annoda e in quell’urica medesima figura si 
svolge e conchiude. Ma anche a questo riguardo si 
aggiungono esigenze essenzialmente più precise. Infatti, 
come prima la trattazione della storia mondiale, cost ora 
quella poetico-biografica di una determinata vita potrebbe 
apparire la materia più completa e propriamente epica. 
Ma le cose non stanno cost. Nella biografia infatti l’in- 
dividuo rimane sî sempre lo stesso, ma gli avvenimen- 
ti in cui esso è implicato possono risultare assolutamen- 
te indipendenti l’uno dall’altro e conservare il soggetto 
solo come un loro punto di incontro interamente esteriore 
€ accidentale. Ma se l’epos deve essere in sé uno, anche 
l'avvenimento nella cui forma esso manifesta il suo conte- 
nuto deve avere in se stesso unità. Entrambe le unità, 
quella del soggetto e quella dell’accadere oggettivo in sé, 
debbono incontrarsi ed unirsi. Nella vita e nelle gesta del 
Cid l’interesse, certo, è costituito, nell’ambito del terreno 
patrio; soltanto dall’unico grande individuo, che resta 
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in ogni caso fedele a se stesso, nel suo sviluppo, nel suo 
eroismo e nella sua fine; le sue gesta passano davanti a 
lui come ad un dio della scultura, e alla fine egli stesso 
è passato dinanzi a noi, dinanzi a lui; ma i poemi del 
Cid non sono nemmeno come cronaca in rima un epos ve- 
ro € proprio, € come romanze posteriori, per com'è richie- 
sto da questo genere letterario, sono solo una dispersione 
in situazioni singole di questa eroica esistenza nazionale, 
che non hanno necessariamente bisogo di unirsi nell’unità 
di un avvenimento particolare. Invece troviamo soddisfat- 
ta la esigenza ora indicata nel modo più bello nell’Iliade e 
nell’Odissea, dove Achille e Ulisse emergono come le 
figure principali. Lo stesso avviene nel Ramayana; ma a 
questo riguardo un posto particolarmente notevole spetta 
alla Divina Commedia di Dante. Qui infatti è il poe- 
ta stesso l’individuo unico al cui viaggio per l’Infer- 
no, il Purgatorio ed il Paradiso tutto si annoda, cosicché 
egli può raccontare i prodotti della sua fantasia come 
proprie esperienze, acquistando cosi il diritto, più di 
quanto non sia concesso ad altri poeti epici, di intrec- 
ciare nell'opera oggettiva i suoi propri sentimenti e ri- 
flessioni. 

8) Dunque, benché la poesia epica in generale narri 
ciò che è ed-avviene ed abbia quindi l’oggettivo tanto 
“come contenuto che comè forma, d'altro lato, poiché 
si tratta dell’accadere di un'azione che ci si svolge di- 
nanzi, proprio gli individui ed il loro agire e subire di- 
vengono l’aspetto propriamente di rilievo. Infatti solo in- 
‘ dividui possono realmente agire, sia che si tratti di uomi- 
ni che di dèi, e anzi quanto più vivo deve essere il loro 
legame con ciò che accade, tanto più riccamente essi sono 
autorizzati ad attirare su di sé l’interesse principale. Per 
questo aspetto la poesia epica si trova sullo stesso terreno 
e della lirica e della poesia drammatica, per cui diviene 
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importante per noi rilevare pit determinatamente in ch: . 


cosa consista quel che è più specificamente epico nella ma- 
nifestazione degli individui. ° 

ca) L'oggettività di un carattere epico, specialmente 
per quanto riguarda le figure principali, richiede innanzi 
tutto che esse siano in se stesse una totalità di tratti, uomi- 
ni totali, e ch’esse mostrino dunque sviluppati in loro 
tutti i lati dell'animo in generale e più precisamente del 
modo nazionale di sentire e d’agire. A questo riguardo, 
già nella prima parte (cfr. pp. 310-313) ho richiamato l’at- 
tenzione sulle figure eroiche di Omero, principalmente 
sulla varietà di qualità puramente umane e nazionali ch: 
sono riunite in sé in modo vivo da Achille, di cui l’eroe 
dell’Odissea fornisce poi il corrispettivo più ricco. Con 
l’identica molteplicità di: tratti di carattere e di situazioni 
viene raffigurato anche il Cid: come figlio, eroe, amante, 
sposo, padrone di casa, padre, nei suoi rapporti con il re, 
coi suoi fedeli ed i suoi nemici. Altre epopee medioevali 
restano invece molto più astratte in questo genere di ca- 
ratteristica, specialmente quando i loro eroi propugnano 
solo gli interessi della cavalleria come tale e si tengono 
lontani dalla cerchia del contenuto popolare propria- 
mente sostanziale. 

Ora, un lato principale nella rappresentazione dei ca- 
ratteri epici è costituito dallo svolgersi come tale totalità 
nelle più diverse condizioni e situazioni. Certo anche le 
figure comiche e tragiche della poesia drammatica pos- 
sono avere eguale pienezza interna; ma poiché in loro 
l’aspro conflitto di un pathos sempre unilaterale con una 
passione opposta entro ambienti e fini del tutto deter- 
minati costituisce la cosa principale, questa multilatera- 
lità da un lato è una ricchezza se pur non superflua, per 
lo meno pit occasionale, e dall’altro quell’unica passione e 
i suoi motivi, i suoi punti di vista etici ecc., prevalgono su 
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questa ricchezza che nelle manifestazioni viene sospinta 
in secondo piano. Ma nella totalità dell’epos tutti i lati 
conservano la facoltà di svilupparsi in una ampiezza più 
autonoma. Infatti da un lato ciò è implicito nel prin- 
cipio della forma epica in genere, e dall’altro l’individuo 
epico già possiede secondo l’intera situazione mondiale il 
diritto ad essere e a far valere ciò ch’esso è e il modo in 
cui lo è, giacché vive in epoche a cui questo essere, l’indi- 
vidualità immediata, propriamente appartiene. Certo si 
può fare rispetto p. es., all'ira d'Achille, molto facilmente 
l'osservazione moralmente saggia circa le disgrazie e i 
danni a cui questa ira ha condotto e trarne gravi conse- 
guenze contro l'eccellenza e la grandezza di Achille, 
che non sarebbe uomo ed eroe perfetto, perché nell’ira 
non avrebbe mai dato prova di misura e di autocon- 
trollo. Ma Achille non va biasimato e noi non abbiamo 
bisogno di perdonargli la sua ira in nome delle sue re- 
stanti grandi qualità; Achille è quel che è, e con ciò la 
questione è liquidata dal punto di vista epico. Lo stesso 
dicasi per la sua ambizione e il suo amore di gloria. In- 
fatti il diritto principale di questi grandi caratteri consiste 
nella loro energia di realizzarsi compiutamente, poiché 
nella loro particolarità portano al contempo l’universale, 
mentre la moralità comune consiste al contrario nella 
mancanza di rispetto della propria personalità e nel tra- 
sferire l’intera energia in questa mancanza di rispetto. 
Fu uno straordinario egocentrismo ad innalzare Alessan- 
dro al di sopra dei suoi amici e della vita di mille altri! 
La vendetta personale, e anzi una certa crudeltà, sono 
gli elementi. costitutivi di una analoga energia in tempi 
eroici, e anche a questo riguardo non c’è nulla da rimpro- 
verare' ad Achille in quanto carattere epico. 

£8) Proprio per il fatto di essere individui totali che 
riuniscono in sé in modo splendido ciò che altrimenti re- 
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sta disperso nel carattere nazionale, e proprio perché in 
questa sintesi esse permangono caratteri grandi, liberi, 


umanamente belli, queste principali figure posseggono il. 


diritto di essere collocate al culmine e di vedere l’avveni- 
mento principale legato alla loro individualità. La na- 
zione si concentra in loro a singolo soggetto vivente ed 
in tal modo essi portano a decisione l’impresa principale 
e subiscono i destini degli avvenimenti. A questo riguar- 
do, p. es., Goffredo di Buglione, nella Gerusalemme Li- 
berata di Tasso, sebbene sia stato scelto a condottiero di 
tutto l’esercito come il più assennato, il più valoroso, il 
più giusto di tutti i crociati, non è una figura cosi premi- 
nente come quella di Achille, questo fiore giovanile di 
tutto lo spirito greco, o come quella di Odisseo. Gli Achei 
non possono vincere, se Achille se ne sta lontano dalla 
battaglia; egli da solo, con la vittoria su Ettore, vince an- 
che Troia, e nel ritorno di Odisseo si riflette quello” di 
tutti i greci da Troia: con la sola differenza, che proprio 
nei patimenti ch'egli sopporta come singolo, perviene 
esaurientemente a manifestazione la totalità delle soffe- 
renze, delle concezioni di vita e delle condizioni conte- 
nute in questo argomento. Quando si tratta invece di 


caratteri drammatici, essi non si presentano come culmini ' 


in se stessi totali di un tutto che diviene in loro obiettivo, 
ma appaiono piuttosto come presi per se stessi nel loro fi- 
ne, che essi traggono dal loro carattere o da principî de- 
terminati ecc., strettamente intrecciati con la loro più so- 
litaria individualità. 

yy) Un terzo lato nei confronti degli individui epici si 
può ricavare dal fatto che l’epos non deve descrivere una 
azione come tale, ma un avvenimento. Nel drammatico 
quel che interessa è che l’individuo mostri di operare per 
il suo fine e venga manifestato proprio in questa attività 
e nelle sue conseguenze. Questa cura inalterata per la 
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realizzazione dell’unico fine viene meno nell’epico, in 
cui gli eroi possono, sî, avere desideri e fini, ma la cosa 
principale è sempre quel che loro capita in questa occa- 
sione e non l’esclusivo operare in vista del loro fine. Le 
circostanze sono attive altrettanto quanto loro e spesso an- 
che di più. Cost, p. es., il ritorno ad Itaca costituisce-la 
meta reale di Ulisse. Ora, l'Odissea ci mostra questo ca- 
rattere non solo nella esecuzione attiva del suo fine deter- 
minato, ma racconta con molta ampiezza tutto ciò che 
gli capita nelle sue peregrinazioni, quel che subisce, quali 
ostacoli gli si frappongono, a quali pericoli deve sotto- 
stare e a che cosa è stato spinto. Tutte queste esperienze 
non nascono dalla sua azione, come sarebbe necessario 
nel drammatico, ma avvengono in occasione del suo 
viaggio e per lo più senza che l’eroe vi cooperi. Dopo le 
avventure con i Lotofagi, con Polifemo e i Lestrigoni, la 
divina Circe, p. es., lo trattiene per un anno presso di 
sé; poi, dopo avere visitato il mondo degli Inferi, subfîro 
un naufragio, egli dimora presso Calipso, finché la no- 
stalgia della patria non gli fa più amare la ninfa ed egli 
volge lo sguardo pieno di lacrime al mare deserto. Alla 
fine la stessa Calipso gli dà il materiale per costruirsi la 
zattera, lo provvede di cibo, vino e vestiti, e prende da 
lui commiato con amichevole sollecitudine. Infine, dopo 
la sosta presso i Feaci, senza saperlo e mentre dorme, è 


‘ portato sulla costa della sua isola. Questo modo di per- 
seguire un fine non sarebbe drammatico. Nell’Iliade, a’ 


sua volta, l’ira d'Achille, che costituisce l'oggetto parti- 
colare della narrazione insieme a tutto ciò che nasce da 
questa occasione, non è mai di per sé un fine, ma è una 
situazione; Achille offeso è preso dall'ira; e in conse- 
guenza di ciò egli non si comporta drammaticamente, ma 
al contrario se ne sta inattivo, ritirandosi e restandosene 


insieme con Patroclo presso le navi sulla spiaggia, cruc- 
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ciato perché non è stato per nulla rispettato dal principe 
dei popoli; poi compaiono le conseguenze di questo suo 
allontanarsi e solo quando il suo amico è abbattuto da 
Ettore, Achille è fattivamente coinvolto nell'azione. Pure 
ad Enea, in modo diverso, è prescritto il fine che egli deve 
realizzare, e Virgilio racconta tutti gli avvenimenti con 
cui questa realizzazione è cosi variamente ritardata. 

%) Non ci rimane che accennare ancora, nei confronti 
della forma dell’accadimento nell’epos, ad un terzo lato 
importante. Ho già detto prima che nel dramma la volon- 
tà interiore, ciò che essa richiede e deve richiedere, è quel 
che essenzialmente determina e costituisce la base perma- 
nente di tutto quel che avviene. Le azioni che accadono 
appaiono poste senz'altro dal carattere e dai suoi fini 
e l'interesse principale si snoda soprattutto intorno alla 
legittimità o meno dell'agire entro i limiti delle situazioni 
presupposte e dei conflitti che esse arrecano. Se perciò le 
circostanze esterne anche nel dramma hanno la loro effi- 
cacia, esse però hanno valore soltanto nella misura in cui 
l'animo e la volontà le trasforma e per il modo in cui il 
carattere reagisce contro di esse. Ma nell’epos le circo 
stanze e i casi esterni valgono nella stessa misura in 
cui vale la volontà soggettiva, e ciò che l’uomo compie 
si svolge dinanzi a noi come ciò che accade esternamen- 
te, cosicché l'atto umano deve mostrarsi a sua volta e al- 
trettanto come realmente condizionato e portato ad effetto 
anche col concorso delle circostanze. Infatti il singolo non 
agisce epicamente in un modo in sé e per sé libero, ma sta 
nel centro di un insieme, il cui fine e la cui esistenza, nel- 
l'ampia connessione fra un mondo interno ed uno 
esterno in sé totali, offrono la base reale inalterabile per 
ogni individuo particolare. Questo tipo deve essere con- 
servato nell’epos per tutte le passioni, decisioni e realiz- 
zazioni. Ora, parrebbe certamente che, dato lo stesso va- 
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lore dell'esterno nelle sue indipendenti accidentalità, sia 
concesso ad ogni capriccio del caso uno spazio indiscusso, 
mentre l’epos dovrebbe al contrario portare a manifesta- 
zione proprio quel che è veramente oggettivo, l’esistenza 
in sé sostanziale. Per risolvere questa contraddizione va 
subito detto che negli avvenimenti e nell’accadere in ge- 
nere è riposta una mecessità. 

ca) In questo senso si può affermare che nell’epos, c 
non nel dramma, come comunemente si crede, domina 
il destino. Il carattere drammatico per il genere del fine 
che vuole perseguire in modo pieno di collisioni fra date 
e note circostanze, si fa egli stesso il suo destino: per il 
carattere epico invece il destino viene fatto, e questa 
potenza delle circostanze, che imprime all'atto la sua 
forma individuale, conferisce all'uomo la sua sorte, deter- 
mina l'esito finale delle sue azioni, e ciò che costituisce il 
governo vero e proprio del destino. Quel che accade è ben 
fatto, è cosi ed accade necessariamente. La lirica fa parlare 
il sentimento, la riflessione, l'interesse proprio, la nostal- 
gia; il dramma mette in rilievo obiettivamente il diritto 
interno dell’azione; ma la poesia epica compie le sue rap- 
presentazioni nell'elemento dell’esistenza totale în sé ne- 
cessaria e all'individuo non resta altro che seguire questa 
condizione sostanziale, seguire ciò che è, adattarvisi o me- 
no e subire poi come può e deve. Il destino determina quel 
che deve accadere ed accade, e come gli individui stessi so- 
no plastici, lo sono anche le conseguenze, il successo e l’in- 
successo, la vita e la morte. Infatti quel che propriamente 
si svolge dinanzi a noi, è una grande condizione univer- 
sale, in cui le azioni e i destini dell’uomo appaiono come 
qualcosa di singolo e di transeunte. Questo fato costi 
tuisce la grande giustizia ed esso diviene tragico non 
nel senso drammatico del termine, in cui l’individuo ap- 
pare giudicato come persona, ma nel senso epico, in cui 
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l'uomo appare giudicato in re e la-nemesi tragica risiede 
nel fatto che la cosa è troppo grande per gli individui. 
Cosi un tono di tristezza vaga sul tutto e noi vediamo 
sparire presto quel che v'è di più splendido; già in vita 
Achille si affligge della sua morte, e alla fine dell’Odissea 
vediamo lui ed Agamennone già trapassati, ombre con la 
coscienza di essere tali; anche Troia cade, il vecchio 
Priamo è ucciso sull’altare dei lari, le donne e le fanciul- 
le sono ridotte schiave, Enea si imbarca per comando de- 
gli dei a fondare nel Lazio un nuovo regno, e solo dopo 
molteplici sofferenze gli eroi vittoriosi ritornano in pa- 
tria per trovarvi una fine felice o amara. 

88) Molto diverso però può essere il modo in cui è 
portata a rappresentazione questa necessità degli avveni- 
menti. 


La prima maniera, la meno sviluppata, è il semplice 
presentare gli eventi, senza che il poeta chiarisca pit pre- 
cisamente, mediante l’introduzione di un mondo di reg- 
gitori divini, il necessario che vi è nei casi singoli e nel 
risultato generale in base alle decisioni, agli interventi e 
alla cooperazione di potenze esterne. In tal caso però si 
deve ricavare da tutto il tono dell’esposizione la sensazio- 
ne che noi abbiamo da fare, negli avvenimenti raccontati 
e negli alti destini della vita dei singoli individui e di in- 
tere stirpi, non con ciò che è solo mutevole e accidentale 
nella vita umana, ma con destini in se stessi fondati, la 
cui necessità rimane però l’oscuro operare di una potenza 
che nel suo divino dominare non si individualizza più 
specificamente come tale, né viene poeticamente rappre- 
sentata nella sua attività. Troviamo ad es. questo tono nei 
Nibelunghi, dove la conclusione sanguinosa di tutti i fatti 
non è ascritta né alla provvidenza cristiana né ad un 
mondo di dèi pagani. Infatti nei confronti del cristiane- 
simo si parla ‘solo di frequentare chiese e di messe, ed il 
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vescovo di Spira, quando gli eroi vogliono andare nel 
paese del re Attila, dice alla bella Ute soltanto che “ Dio 
li deve salvaguardare in questo viaggio.” Vi sono poi i 
sogni ammonitori, le predizioni delle donne del Danubio 
a Haghen e cosf via, ma non vi è intervento di dèi che 
effettivamente guidino le cose. Ciò dì alla rappresenta- 
zione poetica un tono rigido, chiuso, una melanconia per 
cost dire oggettiva e quindi altamente epica, proprio al- 
l'opposto dei poemi di Ossian, in cui da un lato parimen- 
ti non vi sono interventi di dèi, ma dall’altro il lamento 
per la morte e la scomparsa dell’intera stirpe degli eroi 
si palesa come dolore soggettivo del vecchio cantore e 
come un trasporto di ricordi penosi. 

Da tale concezione differisce essenzialmente il com- 
pleto intreccio di ogni destino umano € di ogni evento 
naturale con il consiglio, il valore e l’agire di un pluri- 
forme mondo divino, quale noi incontriamo, p. es, nelle 
grandi epopee indiane, in Omero, Virgilio e cosi via. Ho 
già prima fatto notare (cfr. pp. 628-634) la varia interpre- 
tazione poetica che il poeta stesso fa di avvenimenti ap- 
parentemente accidentali per mezzo della partecipazione 
e dell'apparizione degli dèi, e ho cercato d’illustrare ciò 
con esempi dell'Iliade e dell’Odissea. Si presenta qui par- 
ticolarmente l’esigenza di conservare nell’agire degli dèi 
e degli uomini il rapporto poetico di reciproca autono- 
mia, cosicché né gli dèi possano scadere ad astrazione sen- 
za carne, né gli individui umani a servi solo ubbidienti. 
Ho anche indicato estesamente in un altro punto (cfr. 
pp. 295-306) come si possa evitare questo pericolo. A tale 
riguardo l’epos indiano non è arrivato al rapporto pro- 
priamente ideale fra gli dèi e gli uomini, giacché in que- 
sta fase della fantasia simbolica il lato umano nella sua 
libera bella realtà resta ancora spinto in secondo piano € 
l’attività individuale dell’uomo appare come incarnazione 
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degli dèi oppure in generale sparisce come cosa più secon- 
daria o viene infine descritta come elevazione ascetica 
alla condizione e alla potenza degli dèi. Viceversa nel 
cristianesimo le potenze particolari personificate, pas 
sioni, genî degli uomini, angeli ecc., possiedono per lo 
più un'autonomia troppo poco individuale, divenendo 
quindi facilmente qualcosa di freddo e di astratto. Lo 
stesso dicasi per l’islamismo. Quando alla natura e al 
mondo umano si toglie ogni carattere divino e quando 
si ha solo la coscienza dell'ordinamento prosaico delle 
cose, difficilmente entro questa concezione si può evi- 
tare il pericolo, specialmente nelle fiabe, che senza alcun 
motivo o appoggio interno si dia un’interpretazione por- 
tentosa a quel che è in sé e per sé accidentale ed indiffe- 
rente nelle circostanze esterne, esistenti solo come occa- 


sione per l’agire umano e per la prova e lo sviluppo del 


carattere individuale. In tal caso certo la connessione, pro- 
cedente all’infinito, di causa ed effetto è rotta ed i molti 
membri di questa catena prosaica di circostanze, che non 
possono essere tutte chiarite, sono riuniti tutti in una 
volta in un unico termine. Ma se questo avviene senza 
necessità e interna razionalità, tale genere di spiegazione, 
come spesso avviene nei racconti delle Mille e una notte, 
risulta un semplice gioco della fantasia, che con queste in- 
venzioni motiva come possibili e realmente accadute cose 
altrimenti incredibili. 

La via di mezzo più bella anche a questo proposito è 
in grado di tenerla la poesia greca, perché essa può dare, 
secondo tutta la sua concezione fondamentale, ai suoi dèi 
come ai suoi eroi ed uomini, una forza e una libertà di 
individualità autonoma, reciprocamente indisturbate. 

vr) Ma nei confronti dell'insieme del mondo divino 
specialmente nell’epos viene ad apparire un lato a cui ho 
già accennato sopra per altri riguardi: vale a dire l’oppo- 
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sizione fra epopce originarie ed epopee composte artifi- 
ciosamente in epoca posteriore. Questa differenza risalta 
nel modo più evidente nel confronto fra Omero e Virgilio. 
Il grado di cultura da cui sono sorti i poemi omerici resta 
ancora in bella armonia con la materia stessa; in Virgi- 
lio invece ogni esametro ci ricorda che il modo di vedere 
del poeta è interamente diverso dal mondo che egli vuole 
manifestarci; soprattutto gli dèi non hanno la freschezza 
di una propria vitalità. Invece di vivere di vita propria e di 
produrre la fede nella loro esistenza, essi si palesano come 
mere invenzioni e mezzi esteriori che né il poeta né 
il lettore possono prendere sul serio, sebbene se ne vo- 
glia dare l’impressione. In tutto l’epos virgiliano in ge- 
nerale compare la vita quotidiana, e l’antica tradizione, 
la leggenda, il lato magico della poesia, entrano con chia- 
rezza prosaica nella cornice dell’intelletto determinato; 
avviene nell’Eneide quel che accade nella Storia Romana 
di Livio, in cui gli antichi re e consoli tengono discorsi 
quali li poteva tenere un oratore ai tempi dell’autore nel 
foro o nelle scuole di retorica; mentre quando ci imbattia- 
mo in ciò che si è conservato nel suo carattere tradiziona- 
le, come ad es. la favola di Menenio Agrippa intorno allo 
stomaco (Livio, 1. II, c. 32), quest’elemento spicca allora 
potentemente nel suo carattere di oratoria dell’antichità. 
In Omero invece gli dèi si librano in una luce magica che 
sta fra poesia e realtà; essi non vengono tanto avvicinati 
alla rappresentazione, che la loro apparenza possa presen- 
tarcisi in una compiutezza quotidiana, ma non sono nem- 
meno tanto indeterminati da non avere viva realtà per la 
nostra intuizione. Quel che essi fanno, si potrebbe altret- 
tanto bene spiegare in base all’interno carattere degli uo- 
mini in azione, e la ragione per cui essi ci impongono una 
fede in loro è da cercare in quel che è il sostanziale, nel 
contenuto che sta loro a fondamento. Il poeta agisce con 
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serietà verso di essi appunto per questo aspetto, mentre 
tratta poi ironicamente la loro figura e la loro realtà ester- 
na. Cosi anche gli antichi, come pare, credevano a questa 
forma esterna dell'apparenza solo come ad opere d’arte 
che acquistavano ad opera del poeta il loro avveramento 
ed il loro significato. Questo sereno, fresco ed umano por- 
tare ad intuizione, con cui gli stessi dèi appaiono umani 
e naturali, è merito principale dei poemi omerici, mentre 
le divinità di Virgilio vanno su è gid entro il corso reale 
delle cose come miracoli freddamente inventati e artifi- 
ciosi meccanismi. Virgilio, nonostante la sua serietà ed 
anzi proprio a causa di questa pretesa di serietà, non è 
sfuggito alla parodia, ed il Mercurio di Blumauer come 
corriere con stivali, speroni e frustino ha una sua’ giusti- 
ficazione. Gli dèi omerici non hanno bisogno di farsi pren- 
dere in giro da altri; già il modo in cui sono rappresen- 
tati da Omero li rende a sufficienza ridicoli; infatti presso 
di lui gli stessi dèi non possono non ridere dello zoppi- 
cante Efesto e della rete ben fatta in cui è preso Marte in- 
sieme a Venere, che riceve manate, mentre Marte sbrai- 
ta e cade. Il poeta con questa serenità e letizia naturale 
ci libera dalla forma esterna ch'egli ci presenta e al con- 
tempo elimina soltanto questa esistenza umana da lui ri- 
dicolizzata, lasciando invece ben sussistere la potenza 
sostanziale in sé necessaria e la fede in essa. Per citare 
un altro paio di esempi, ricordiamo l'episodio tragico di 


Didone, che è di colore cost moderno da spingere Tasso ‘ 


ad imitarlo, anzi a tradurlo in parte letteralmente, e da 
suscitare ancora oggi l'ammirazione dei francesi. E tut- 
tavia che differenza con l’umana ingenuità, verità e 
spontaneità degli episodi di Circe e di Calipso! Lo stesso 
sì può dire della discesa di Ulisse nell’Ade. Questa oscura 
e crepuscolare dimora delle ombre appare in una nube 
tetra, in una mescolanza di fantasia e realtà, che ci in- 
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canta e stupisce. Omero non fa scendere il suo eroe in 
un mondo sotterraneo bello e pronto; ma Odisseo stesso 
scava una fossa, in cui versa il sangue dell’ariete che ha 
ucciso, poi invoca le ombre che sono costrette ad affol- 
larsi intorno a lui ed egli chiama le une a bere il sangue 
vivificante, perché gli parlino e gli possano dare notizie, 
mentre scaccia con la spada le altre che si affollano in- 
torno a lui assetate di vita..Tutto accade qui in modo 
vivo ad opera dell'eroe stesso, che non si comporta umil. 
mente come Enea o Dante.-In Virgilio invece Enea. di- 
scende ordinatamente agli Inferi, e le scale, Cerbero, 
Tantalo e tutto il resto acquistano l’aspetto di una casa 
ben tenuta, come in un freddo rnanuale di mitologia. 

Questo lato della ‘composizione ci si presenta ancora 
più come un prodotto che non scaturisce dalla cosa 
stessa, ma è artificiosamente elaborato, quando la storia 
narrata c’è ‘già correntemente nota nella sua fresca forma 
vera € propria o nella sua realtà storica. Tali sono, p. €5., 
il Paradiso Perduto di Milton, la Noachide di Bod- 
mer, la Messiade di Klopstock, la Henriade di Voltaire e 
cost via. In tutti questi poemi risulta evidente il divario 
fra il contenuto e la riflessione del poeta, in base. alla 
quale egli descrive gli avvenimenti, le persone € le condi- 
zioni. In Milton, p. es., troviamo interamente 1 sentimenti 
e le considerazioni di una fantasia moderna e delle rap- 
presentazioni morali della sua epoca: cosi in Klopstock 
abbiarno da un lato Dio Padre, la storia di Cristo, 1 pa- 
triarchi, gli angeli ecc., e dall’altro la cultura tedesca del 
XVIII sec. e i concetti della metafisica wolffiana; ed in 
ogni riga è riconoscibile questo doppio aspetto. È vero 
d’altronde che qui è lo stesso contenuto ad arrecare nu- 
merose difficoltà. Infatti Dio Padre, il cielo, le schiere ce- 
lesti non sono cosî appropriate per l’individualizzazione 
della libera fantasia come gli dèi omerici che nel loro ap- 
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parire esterno e quando si presentano non come momento 
di azioni umane, ma per sé come individui gli uni con- 
tro gli altri, permettono, analogamente a come avviene 
per le invenzioni parzialmente fantastiche dell’Ariosto, 
che si rida di questo apparire. Klopstock, nei confronti 
della concezione religiosa, va a perdersi in un mondo in- 
consistente, in un mondo che egli adorna con una fan- 
tasia prolissa, nel contempo esigendo da noi che si prenda 
sul serio quel che egli considera seriamente. E ciò è sba- 
gliato particolarmente nel caso dei suoi angeli e diavoli. 
Queste finzioni hanno un qualche contenuto ed un qual- 
cosa di individualmente autoctono, quando la ‘materia 


delle loro azioni, come avviene per gli dèi omerici, si bi-. 


sa sull’animo umano o su qualche altra realtà, quando, 
p. es., acquistano valore come genii e angeli custodi di 
uomini determinati, come patroni di città ecc. Al di fuo- 
ri di un simile significato concreto essi risultano tanto 
più una vuota immaginazione, quanto più si attribuisce 
loro un'esistenza seria. Per es. Abbadona, il diavolo penti- 
to (Messiade. canto II, vv. 627-850) non ha né un esatto 
senso allegorico — giacché in una simile fissata astrazione, 
qual è il diavolo, non esiste appunto l’incoerenza del vi- 
zio che si muta in virti — né tale figura è qualcosa di in 
sé realmente concreto. Se Abbadona fosse un uomo, la 
sua conversione a Dio apparirebbe giustificata, ma nel ma- 
le per sé, che non è appunto un singolo male umano, tale 
conversione risulta una banalità morale meramente sen- 
timentale. Ed è in queste irreali invenzioni di persone, 
condizioni ed avvenimenti che nulla traggono dal mondo 
esistente e dal suo contenuto poetico, che Klopstock so- 
prattutto si compiace, Infatti le cose non vanno meglio 
neanche con la condanna morale che egli dà, in veste di 
giudice universale, della corruzione delle corti ecc., spe- 
cialmente quando la si confronti a Dante, che con ben 
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altro realismo condanna all’Inferno gli idividui noti del 
suo tempo. La stessa mancanza di realismo troviamo in 
Klopstock a proposito della gioia per la resurrezione che 
provano le anime, già riunite a Dio, di Adamo, Noè, 
Sam, Iafet ecc., che per comando dell'angelo Gabriele, 
nell’undicesimo canto della Messiade, visitano di nuovo 
le loro tombe. Ciò manca completamente di consistenza e 
razionalità. Le anime hanno vissuto nella contemplazione 
di Dio, ora vedono la terra, ma non giungono ad alcun 
nuovo rapporto; che esse appaiano all'uomo, sarebbe an- 
cora la cosa migliore che poteva capitare, ma neanche que- 
sto accade. Certo non mancano qui bei sentimenti; situa- 
zioni amabili, e in particolare è descritto in modo at- 
traente il momento in cui l’anima s’incarna di nuovo, 
ma il contenuto resta per noi un’invenzione a cui non 
crediamo. Di fronte a queste rappresentazioni astratte, 
le ombre che in Omero bevono sangue, che rivivono nel 
ricordare e nel parlare, possiedono una verità € realtà 
poetica interna infinitamente maggiore. Dal punto di vi- 
sta della fantasia questi quadri di Klopstock sono, sî, ric- 
camente adornati, ma la cosa più essenziale resta sempre 
la retorica lirica degli angeli, che appaiono come semplici 
mezzi e servi ubbidienti, o anche quella dei patriarchi o 
di altre figure bibliche, i cui discorsi ed i cui sfoghi ver- 
bali mal si accordano con la figura storica con cui già li 
conosciamo. Marte, Apollo, la Guerra, la Sapienza, tutte 
queste potenze non sono per il loro contenuto né mere 
invenzioni, come gli angeli, né sono semplicemente dei 
personaggi storici moventisi su un fondo storico, come 
i patriarchi, ma sono invece potenze permanenti di cui 


la forma ed apparenza è solo costruita in modo mera- . 


mente poetico. Ma nella Messiade, per quanto sia anche 
ricca di cose eccellenti, ossia di un animo puro e di una 
immaginazione splendente, appunto per la sorta di fanta- 
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sia che vi è presente troviamo molte cose vuote, astrat- 
tamente intellettuali e molte cose rivolte ad un uso inter- 
nazionale; il che, insieme alla frattura fra il contenuto e 
la sua rappresentazione, ha fatto di tutto il poema qual- 
cosa che troppo rapidamente è passato. Infatti vive e si 
conserva solo ciò che manifesta in sé, in modo originario 
e senza frattura, una vita ed un operare originarî. Perciò 
noi ci dobbiamo attenere alle epopee originarie, cosi come 
dobbiamo saper fare: astrazione dai contrastanti punti 
di vista del nostro presente reale, e prima di tutto dalle 
false teorie e pretese estetiche, se vogliamo godere e stu- 
diare l'originaria concezione del mondo dei popoli, que- 
sta grandiosa storia naturale dello spirito. Possiamo con- 
gratularci con la nostra epoca contemporanea e la nostra 
nazione tedesca per aver essa infranto, in vista del rag- 
giungimento di questo fine, l’antica limitatezza dell'in- 
telletto e per aver fatto sf che lo spirito, liberato dai limi- 
tati puriti di vista, venisse reso sensibile a quelle conce- 
zioni che devono essere considerate come individui i qua- 
li hanno diritto ad essere quali erano, cioè i legittimi spi- 
riti dei popoli, il cui senso e la cui attività sono squader- 
nati dinanzi ai nostri occhi nelle loro epopee. 


c) L’epos come totalità unitaria 


Fin qui abbiamo parlato, nei confronti delle esigenze 
particolari a cui deve rispondere l’epos vero e proprio, da 
un lato dello sfondo universale del mondo, dall’altro del- 
l'avvenimento individuale che si svolge su questo ter- 
reno, ed insieme degli individui che agiscono guidati da- 
gli dèi e dal destino. Questi due momenti principali de- 
vono, in terzo luogo, riunirsi in un unico ed identico in- 
tiero epico, rispetto al quale intendo precisare soltanto i 
punti seguenti. 
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In primo luogo, abbiamo Ia totalità degli oggesti, che 
possono venire a manifestazione in ragione della connes- 
sione dell’azione particolare con il suo terreno sostan- 
ziale; _ 
in secondo luogo, il carattere dello svolgimento epico 

nella sua differenza dalla poesia lirica e drammatica; . 
in terzo luogo, l’unità concreta a cui nonostante la va- 
stità del suo dispiegarsi l’opera epica deve conchiudersi. 

a) Il contenuto dell’epos, come abbiamo visto, è il 

tutto di un mondo in cui accade un'azione individuale. 
Perciò si presentano qui i temi più vari propri alle con- 
cezioni, agli atti e alle condizioni di un mondo. 

ca) La poesia lirica perviene certo a situazioni deter- 

minate, entro cui al soggetto lirico è concesso di attrarre 
nel suo sentimento e nella sua riflessione una grande va- 
rietà di contenuto; tuttavia in questo genere letterario 
è sempre la forma dell’interno a costituire il tipo fonda- 
mentale e ad escludere quindi da sé già per questa ragio- 
ne una troppo ampia presentazione intuitiva della realtà 
esterna. L’opera d’arte drammatica ci pone viceversa di- 
nanzi in reale vitalità i caratteri e l’accadere dell’azione 
stessa, cosicché la descrizione della località e della figura 
esterna delle persone in azione e dell’avvenimento come 
tale viene già di per sé a cadere, ed in generale devono 
venire ad espressione più i motivi interni ed i fini che non 
la vasta connessione del mondo e la condizione reale de- 
gli individui. Nell’epos invece trovano posto, oltre alla 
comprensiva realtà nazionale sulla quale è basata l’azio- 
ne, sia l’interno che l'esterno; e in tal modo si dispiega 
qui l’intera totalità di ciò che è da considerare come pro- 
prio della poesia dell’esistenza umana. Possiamo qui far 
rientrare per un verso l’ambiente naturale, e non solo 
- come la località sempre determinata in cui si svolge l’a- 
zione, ma anche come l’intuizione del tutto della natura; 
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ed ho, p. es., già ricordato prima, che dall’Odissea appren- 
diamo in che modo i greci al tempo di Omero si rappre- 
sentassero la forma della terra, del mare che la bagna tut- 
ta intorno, ecc. Ma questi momenti naturali non sono 
l'oggetto principale, sono semplicemente la base; infatti 
d'altro lato si sviluppa come l’eiemento più essenziale la 
rappresentazione di tutto il mondo degli dèi nel loro esi- 
stere, operare, agire, e compare, in terzo luogo, l’umano 
come tale nella totalità delle sue situazioni private e pub- 
bliche, di pace e di guerra, dei suoi costumi, usi, carat- 
teri ed avvenimenti: e ciò avviene poi sempre in due 
direzioni, quella dell’avvenimento individuale e quella 
di una condizione universale entro una realtà nazionale 
o di altro genere. Infine, in relazione a questo contenu» 
spirituale, non solo viene a manifestazione l’accadere 
esterno, ma in eguale misura devono giungere alla no- 
stra coscienza anche i sentimenti interni, i fini e le in- 
tenzioni, l’esposizione dell’agire individuale nella sua 
legittimità o meno. L'argomento vero e proprio del lirico 
e del drammatico non manca dunque certamente, sebbene 
nell’epico questi lati non costituiscano la forma fonda- 
mentale dell’intera manifestazione, ma si affermano solo 
come momenti e non devono togliere all’epos il suo carat- 
tere peculiare. Perciò non si può parlare veramente di 
epica, quando il tono ed il colore sono determinati dalle 
estrinsecazioni liriche, come avviene in Ossian, oppure 
quando, come accade in parte già nel Tasso e poi soprat- 
tutto in Milton e Klopstock, esse spiccano come quelle 
parti in cui il poeta ha raggiunto il meglio che poteva 
dare, I sentimenti e le riflessioni, invece, devono essere 
raccontati, cosî come avviene per i fatti esterni, come 
qualcosa di realmente accaduto, detto e pensato, e non 
devono interrompere il calmo procedere del tono epico. 
Il grido rotto del sentimento, e in generale l’effusione del- 
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‘l’anima interna, che si effonde solo per manifestare se 


stessa, non trovano quindi posto nell’epos. La poesia epi- 
ca non meno allontana da sé la vivacità del dialogo dram- 
matico, in cui gli individui vengono a colloquio secondo 
la loro presenza immediata, e la considerazione principale 
resta sempre lo scontro verbale caratteristico dei perso- 
raggi che cercano l’un l’altro di persuadersi, imporsi, co- 
mandare, oppure di abbattersi, per cosî dire, con la pas- 
sione delle proprie argomentazioni. 

86) In secondo luogo, però, l’epos non deve porci di- 
rianzi il molteplice contenuto, su indicato, neila sua ogget- 
tività solo per se stessa esistente; ma la forma con cui 
l’epos diviene propriamente tale è, come ho pit volte det- 
to, un avvenimento individuale. Se questa azione in sé 
delimitata deve rimanere unita con la materia che viene 
ad aggiungersi, tale cerchia più vasta deve essere messa 
in costante relazione con l’accadere dell'evento indivi 
duale da cui non deve autonomamente staccarsi. L'Odis- 
sea costituisce il modello più bello di un simile intreccio 
reciproco. Le condizioni della vita privata dei greci in 
pace, p. es. le loro rappresentazioni intorno a popoli e 
terre barbariche, al regno delle ombre ecc. sono cosi stret- 
tamente intessute con le peregrinazioni individuali di 
Ulisse nel suo ritorno in patria e di Telemaco partito 
alla ricerca del padre, che nessuno di questi lati si separa 
astrattamente dall’avvenimento vero e proprio, rendendo- 
si per sé autonomo 0 ritirandosi indolentemente in sé, al 
modo del coro delle tragedie, il quale non agisce ed ha di- 
nanzi a sé solo l’universale; al contrario, ognuno di que- 
sti lati procede di pari passo con lo svolgimento degli 
avvenimenti e vi influisce. In modo analogo, anche la 
natura ed il mondo degli dèi acquistano una manifesta- 
zione individuale e ricca di vita solo perché non si ba- 
sano su loro stessi, ma sono in rapporto con l’azione par- 
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ticolare che è compito degli dèi guidare. In.tal caso alora 
il racconto non può affatto apparire come semplice narra- 
zione di temi indipendenti, perché narra sempre il pro- 
gressivo svolgersi di quell’evento che il poeta ha scelto 
come argomento che unifica il tutto. A sua volta l’avve- 
nimento particolare non deve dal canto suo pretendere di 
assumere in sé e di assimilare la base nazionale sostanzia- 
le e la totalità su cui si muove, in un modo tale che que- 
sta debba rinunziare ad ogni esistenza autonoma e mo- 
strarsi solo al suo servizio. A. questo riguardo, p. es., la 
spedizione di Alessandro in Oriente non sarebbe un buon 
argomento per una epopea autentica. Infatti questa im- 
. presa eroica, sia per la decisione che per la realizzazione, 
poggia in tal misura su di lui come questo unico indivi- 
duo, ed il suo spirito e carattere individuale sono a tal 
segno l’unico sostegno dell'impresa, che alla base nazio 
nale, all’esercito e ai suoi comandanti manca interamen- 
te quell’esistenza e collocazione indipendente che abbiamo 


su indicato come necessaria. L'esercito di Alessandro è il . 


suo popolo, legato senz'altro a lui e al suo comando, ma 
gli è anche soltanto sottomesso e non lo segue volentieri; 
la vitalità epica vera e propria, invece, consiste nel fatto 
che i due lati fondamentali, l’azione particolare con i suoi 
individui e la condizione universale del mondo, pur re- 
stando in costante mediazione conservano ‘al contempo 
in questo: rapporto reciproco l'autonomia necessaria per 
affermarsi come un'esistenza che è e diviene tale anche 
per se stessa. 

Yt) Se noi già al terreno epico sostanziale in generale 
abbiamo posto l’esigenza che esso, per far sorgere dal suo 
seno un’azione individuale, debba essere pieno di collisio- 
ni, e se abbiamo visto, in secondo luogo, che questa base 
universale deve venire ad apparenza non per sé, ma solo 
sotto forma di un avvenimento determinato e in rela- 
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zione a questo, allora in questo avvenimento individuale 
va ricercato anche il punto di partenza dell'intero poema 
epico. Ciò vale particolarmente per le situazioni iniziali, 
e anche in tal caso possiamo indicare come modelli 1’/- 
liade e l'Odissea. Nel primo poema la guerra troiana 
è lo sfondo generale e vivo che si svolge parallelamente, 
ma che a noi viene dinanzi solo entro l'avvenimento de- 
terminato che si annoda all’ira d'Achille; e cosî il poema 
incomincia, con bellissima chiarezza, con le situazioni 
che suscitano nell’eroe principale la passione dell’ira con- 
tro Agamennone, Nell’Odissea vi sono due situazioni di- 
verse che possono dare materia per l’inizio: le peregrina- 
zioni di Ulisse e quel che avviene nella sua casa ad Itaca. 
Omero le porta avanti tutte e due parallelamente, in quan- 
to dapprima dice brevemente, dell’eroe in viaggio di ri: 
torno, che Calipso lo ha trattenuto, e poi passa a parlare 
delle sofferenze di Penelope e del viaggio di Telemaco. 
Con un solo sguardo noi vediamo quel che rende possibile 
questo ostacolato ritorno e ciò che lo rende necessario ri- 
spetto a coloro che erano rimasti in patria. 

8) In secondo luogo, tale inizio deve essere portato 
innanzi dall’opera epica in un modo interamente diverso 
dalla poesia lirica e in quella drammatica. 

aa) La prima cosa che va presa in considerazione a 
questo proposito riguarda la vastità con cui si dispiega 
l'epos. Essa trova la sua motivazione sia nel contenuto 
che nella forma dell’epos. La varietà dei temi che sono 
propri ad un mondo epico sviluppato completamente,’ 
rispetto alle sue forze interne, agli impulsi, alle aspira- 
zioni dello spirito, come anche rispetto alla sua situazione 
esterna, è stata già vista sopra. Ora, poiché tutti questi 
lati assumono la forma dell’oggettività e dell’apparenza 
reale, ognuno di essi si sviluppa in una figura interna ed 
esterna in sé autonoma, in cui il poeta epico, sia quando 
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descrive che quando manifesta, può indugiare, permet- 
tendole di svolgersi nella sua esteriorità, mentre la li- 
rica, tutto ciò che coglie, o lo concentra nell’intimità del 
sentimento o lo volatilizza nell’universalità comprensiva 
della riflessione. Insieme con l’oggettività è data imme- 
diatamente l’esteriorità reciproca e la varia pienezza di 
molteplici tratti. Già per questi rispetti l’episodico in 
nessun altro genere letterario quanto nell’epos ha il di- 
ritto di emanciparsi fin quasi da sembrare completamente 
autonomo. Tuttavia, come ho già detto, il piacere che si 
prende per ciò che esiste e per la forma della realtà effet- 
tuale non deve giungere fino al punto da accogliere nel 
poema condizioni e fenomeni che non sono in nessuna 
connessione con l’azione particolare o con la base di essa; 
ma gli stessi episodi devono chiaramente cooperare, sia 
pure come ostacolo 0 come motivo di rallentamento, allo 


sviluppo dell’avvenimento. Ciò nonostante il legame delle” 


singole parti nell’epos può, a causa della forma dell’ogget- 
tività, essere solo debole. Infatti nell’oggettivo la me- 
diazione è data dall’in sé interno; quel che invece è volto 
all’esterno è l’esistenza indipendente dei lati particolari. 
Questa mancanza di una stretta unione e di una spiccata 
relazione tra le singole parti del poema epico, che ha 
inoltre secondo la sua forma originaria un'origine molto 
antica, diviene il motivo per cui da un lato l’epos pit 
facilmente delle opere liriche o drammatiche è esposto 
ad ulteriori aggiunte o proseguimenti, mentre dall’altro 
singole leggende che già precedentemente sono configu- 
rate con una certa dignità artistica vengono da esso in- 
serite come lati particolari nel nuovo intiero corvpren- 
sivo. o 

68) Se noi, in secondo luogo, volgiamo lo sguardo al 
modo in cui la poesia epica può essere autorizzata a 
motivare lo sviluppo ed il corso degli avvenimenti, essa 
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non deve prendere la motivazione di ciò che accade né 
dallo stato d’animo soggettivo né dalla semplice indivi- 
dualità del carattere e invadere cosi il campo vero € pro- 
prio del lirico e del drammatico, ma anche a questo ri- 
guardo essa deve attenersi alla forma della oggettività, che 
costituisce il tipo fondamentale dell’epos. Infatti da un 
lato abbiamo già visto parecchie volte che per la rappre- 
sentazione narrativa le circostanze esterne non sono di 
minor importanza delle determinazioni dell’interno del 
carattere. Infatti nell’epos il carattere € la necessità del- 
l’esteriore coesistono con eguale forza; può quindi sem- 
brare che l'individuo epico segua le circostanze esterne 
senza danno per la sua individualità poetica, e sia nel 
suo agire il risultato dei rapporti reali, dimodoché que- 
sti si presentano dunque come la forza principale al 
posto del carattere che è l’unico ad agire nel dramma. 
Specialmente nell’Odissea il procedere degli avvenimenti 
è motivato quasi esclusivamente in questo modo; e lo stes- 
so dicasi per le avventure dell’Ariosto e per altre epopee 
che cantano argomenti medioevali. Anche il comando di- 
vino che destina Enea a fondatore di Roma, cosi come i 
vari casi che ne ritardano continuamente la realizzazione, 
sarebbero una motivazione assolutamente non dramma- 
tica. Lo stesso dicasi della Gerusalemme Liberata di Tas- 
so, in cui alla realizzazione de! fine dell’esercito cristiano 
si oppongono, oltre alla valorosa resistenza dei Saraceni, 
numerosi eventi naturali; ed esempi del genere si po 
trebbero trarre da quasi tutte le epopee celebri. Infatti 
il poeta epico deve scegliere proprio quegli argomenti, in 
cui questi modi di rappresentare diviene possibile e ne- 
cessario, 

Lo stesso avviene quando il risultato deve scaturire 
dalla decisione reale degli individui. Anche in tal caso, 
infatti, non si tratta di mettere in rilievo ed esprimere 
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ù 
5) 


il modo in cui il carattere, nel senso drammatico della 
parola e in base al suo scopo e alla passione individuale 
che lo anima unilateralmente, trasforma le circostanze e 
i rapporti in vista dell’affermazione del suo carattere nei 
riguardi sia di questo esterno che di altri individui; l’in- 
dividuo epico esclude invece*questo puro agire in base al 
proprio carattere soggettivo, cosî come esclude l’effusione 
di stati d’animo soltanto soggettivi e di sentimenti acci- 
dentali e, al contrario, da un lato si attiene alle circostanze 
e alla loro realtà, mentre dall’altro ciò da cui è mosso deve 
essere quel che è in sé e per sé valido, universale, etico 
ecc. Omero in particolare ci offre a tale proposito la pos- 
sibilità di infinite considerazioni, P. es., i lamenti di Ecu- 
ba per la morte di Ettore, di Achille per quella di Patro- 
clo, i quali per il contenuto potrebbero essere trattati in 
modo interamente lirico, non si staccano dal tono epico; 
parimenti Omero non cade nello stile drammatico rispetto 
a situazioni che sarebbero appropriate per la rappresenta- 
zione drammatica, come, p. es., la lite fra Agamennone e 
Achille al consiglio dei principi, o il commiato di Ettore 
da Andromaca. Se, p. es., prendiamo quest’ultima scena, 
essa è una delle più belle che la poesia epica è in grado 
di dare. Nello stesso duetto di Amalia e Carlo nei Masna- 
dieri di Schiller, in cui lo stesso argomento dovrebbe es- 


sere trattato in modo intieramente lirico, riecheggia an- . 


cora il tono epico dell’Iliade. Ma quale efficacia epica tro- 
viamo nel sesto libro dell'Iliade, quando Omero ci parla 
di Ettore, che dopo aver cercato invano Andromaca a 
casa, l’incontta poi sola sulla via per la porta Scea! Ella 
si precipita verso di lui, gli cammina accanto e, mentre 
egli con silenzioso sorriso guarda il figlioletto nelle braccia 
della nutrice, cosi gli parla: ‘“ Misero, il tuo coraggio t'uc- 
ciderà, tu non hai compassione / del figlio cost piccino, 
di me sciagurata, che vedova presto / sarò, presto t’ucci- 
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deranno gli Achei, / balzandoti contro tutti: oh, meglio 
per me / scendere sotto terra, priva di te; perché nes- 
sun’altra / dolcezza, se tu soccombi al destino, avrò mai, 
/ solo pene! il padre non l'ho, non ho la nobile madre. ” * 
E allora ella racconta estesamente la morte di suo padre 
e dei suoi sette fratelli, tutti uccisi da Achille; della pri- 
gionia, della liberazione e della morte della madre. Poi 
si volge di nuovo ad Ettore con penetrante preghiera, a 


‘lui che le è ormai padre e madre, fratello e sposo fio 


rente, e lo scongiura di restare sulla torre, di non fare del 
figlio un orfano e di lei, la sposa, una vedova. E in modo 
del tutto simile le risponde Ettore: “ Donna, anch'io, si, 
penso a tutto questo; ma ho troppo / rossore dei Teucri, 
delle Troiane dal lungo peplo, / se resto come un vile 
lontano dalla guerra. / Né lo vuole il mio cuore, perché 
ho appreso a esser forte / sempre, a combattere in mezzo 
ai primi Troiani, /.al padre procurando grande gloria e 
a me stesso. / Io lo so bene questo dentro l’anima e il 
cuore: / giorno verrà che Ilio sacra perisca, / e Priamo, 
e la gente di Priamo buona lancia: / ma non tanto do- 
lore io ne avrò per i Teucri, / non per la stessa Ecuba, 
non per il sire Priamo, / e non per i fratelli, che molti 
e gagliardi / cadranno nella polvere per mano dei nemici, 
/ quanto per te, che qualche acheo chitone di bronzo, / 
trascinerà via piangente, libero giorno togliendoti: / al- 
lora, vivendo in Argo, dovrai per altra tessere tela, / e 
portar acqua di Messefde o Iperea, / costretta a tutto: 
grave destino sarà su di te. / E dirà qualcuno che ti vedrà 
lacrimosa: / ‘Ecco la sposa d’Ettore, ch'era il più forte 
a combattere / fra i Troiani domatori di cavalli, quando 
lottavan per Ilio!’ / Cost dirà allora qualcuno; sarà stra- 
zio nuovo per te, / priva dell’uomo che schiavo giorno 


* [Traduzione di Rosa Calzecchi Onesti.] 
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avrebbe potuto tenerti lontano. / Morto, però, m’impri- 
gioni la terra su me riversata, / prima ch'io le tue grida, 
il tuo rapimento conosca! ”* Quel che qui Ettore dice è 
ricco di sentimento, commovente, ma espresso non dram- 
maticamente o liricamente, bensi epicamente, perché l’im- 
magine delle sofferenze che egli traccia e che fa soffrire 
lui stesso, da un lato manifesta le circostanze, il puramen- 
te oggettivo, mentre dall’altro ciò che lo muove ed agita 
non appare come volontà personale, come decisione sog- 
gettiva, ma come una necessità che non è, per così dire, 
il suo fine e la sua volontà. Analoga commozione epica 
possiedono le preghiere che i vinti, facendo appello a pro- 
lisse ragioni e motivazioni, rivolgono agli eroi vincitori 
perché risparmino la loro vita: infatti un moto dell’anima 
che scaturisce solo dalle circostanze ed intraprende a com- 
muovere solo con i motivi dei rapporti e delle situazioni 
oggettive non è drammatico, sebbene tragici moderati si 
siano potuti servire di questo genere di effetto. La scena 
ad es. che sul campo di battaglia si svolge fra il cavaliere 
inglese Montgomery e Giovanna, nella Pulzella d'Orléans 
di Schiller (atto II, scena VII), come già altri hanno giu- 
stamente rilevato, è più epica che drammatica. Al cava- 
liere viene meno ogni coraggio nell’ora del pericolo, e 
tuttavia egli, incalzato dall’infuriato Talbot, che punisce 
con la morte la vigliaccheria, e dalla Pulzella che vince 
anche i più valorosi, non è in grado di darsi alla fuga ed 
esclama: 


.. war ich nifamer uber Meer hieher geschifft, 

Ich Ungliicksel’ger! Eitler Wahn betòrte mich, 
Wohlfeilen Ruhm zu suchen in dem Frankenkrieg, 
Und jetzo fihrt mich das verderbliche Geschick 

In diese blut'ge Mordschiacht. — War ich weit von hier 


* [Traduzione di Rosa Calzecchi Onesti.] 
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Daheim noch an der Savern’ blilhendem Gestad. 
Im sichern Veterhause, wo die Mutter mir 
In Gram zuriickblieb und die zarte sisse Braut. * 


Queste sono espressioni poco virili che non rendono 
adatta l’intera figura del cavaliere né per l’epos vero € 
proprio né per la tragedia, ma piuttosto per la commedia. 
Quando Giovanna gridando: 


Du bist des Todes! Fine brit'sche Mutter zeugte dich! ** 


si avanza verso di lui, egli getta spada e scudo e ai suoi 
piedi implora la vita. I motivi che egli giustamente ad- 
duce per commuoverla: ossia l’essere egli disarmato, le 
ricchezze del padre che lo riscatterà con molto oro, la 
mitezza del sesso a cui Giovanna come vergine appar- 
tiene, l’amore della dolce sposa che in lacrime in patria 
attende il ritorno dell’amato, i genitori addolorati, che 
egli ha lasciato a casa, il duro destino di morire senza 


. compianto in terra straniera: tutti questi motivi da un la- 
‘ to riguardano rapporti già in se stessi oggettivi e che han- 


no il loro valore e la loro validità, mentre dall’altro la 
loro calma esposizione è di natura epica. Il fatto che Gio- 
vanna deve ascoltare il supplice è poi in egual modo mo- 
tivato dal poeta con la circostanza esteriore che questi è 
senza armi, mentre dal punto di vista drammatico ella 
avrebbe dovuto ucciderlo fin dal primo istante senza esi- 
tare; giacché ella si presenta come l’implacabile nemica di 


* Me infelice, non avessi passato mai il mare! / M'ingannò una 
‘vana illusione di cercar gloria a buon / mercato nella guerra francese 
ed ora la sorte esiziale / mi conduce in questa sanguinosa, micidiale 
battaglia. / Fossi lungi di qui, nel mio paese sulle rive fiorenti / del 
Saver, nella sicura casa paterna, dove rimase mia madre ‘/ nell’angoscia 
e la tenera, dolce ‘sposa. [Traduzione di F. Sternberg.] 

#* Sei morto! Ti generò una madre inglese. 
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tutti gli inglesi ed esprime con grande retorica questo 
odio rovinoso, motivandolo con il patto terribilmente ob- 
bligante da lei stretto con il regno dello spirito, ed' il 
| ‘quale le impone, 


Mit dem Schwert zu toten alles Lebende, das ihr 
Der Schlachten Gott verhingnisvoll entgegenschickt. * 


Se le importasse solo che Montgomery non muoia di- 


sarmato, questi, giacché la Pulzella lo ha ascoltato così a 
lungo, avrebbe nelle sue mani il mezzo migliore per re- 
restare in vita: gli basterebbe non riprendere le armi. Ma 
incitandolo ella ad ingaggiare con lei, anch'essa mortale, 
il combattimento che ha come‘posta la dolce preda della 
vita, egli riprende la spada e cade colpito da Giovanna. 
Questo svolgimento della scena, senza le ampie esplica- 
zioni epiche, già si adatterebbe meglio per il dramma. 

1v) In terzo luogo, noi in generale e particolarmente 
di contro alla poesia drammatica, possiamo nel seguente 
modo caratterizzare il corso poetico dell’avvenimeni. 
epico, sia in rapporto all’ampiezza esterna, a cui spinge la 
necessità della diretta intuizione, che in relazione al pro- 
cedere verso il risultato finale dell’azione: la manife- 
stazione epica non solo indugia in generale sulla descri- 


zione della realtà obiettiva e delle condizioni interne, ma. 


inoltre oppone degli ostacoli alla soluzione finale. Pro- 
prio perciò essa per molti lati opera delle disgressioni ri- 
spetto all’effettuazione del fine principale, la cui lotta con- 
seguentemente svolgentesi non deve mai essere perduta di 
vista dal poeta drammatico, e in tal modo si offre ap- 
punto all’epos l’occasione per porci dinanzi la totalità di 


* Di uccidere con la spada ogni vita che il dio della battaglia fa- 
talmente mi conduce incontro. 
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un mondo di condizioni, le quali non potrebbero altri- 
menti venire ad espressione. L'Iliade ad es. incomincia 
con un ostacolo di questo genere, inquantoché Omero 
parla subito della pestilenza mortale che Apollo ha fatto 
scoppiare nel campo dei greci e ad essa egli lega la lite fra 
Achille ed Agamennone. Questa ira è poi il secondo osta- 
colo. Ancora di più nell’Odissea ogni avventura che Ulisse 
deve affrontare è un ritardo frapposto al ritorno in pa- 
tria. Ma sono in particolare gli episodi a servire da inter- 
ruzioni ‘al procedere immediato e ad essere per lo più di 
ostacolo. Cost, p. es., il naufragio di Enea, l’amore per 
Didone e l’intervento di ‘Armida, in Virgilio e Tasso, ed 
egualmente le molte avventure d’amore per sé stanti dei 
singoli eroi dell'epica romantica, che in Ariosto sono cosi 
infinitamente varie e cosf intrecciate l’una all’altra, che 
la lotta fra cristiani e saraceni viene interamente dimen- 
ticata. Nella Divina Commedia di Dante, pur non es- 
sendovi ostacoli espliciti allo svolgimento dell’argomento, 
la lentezza dello svolgersi del procedere epico dipende 


tuttavia in parte dalla descrizione che indugia su ogni” 


cosa, € in parte dai numerosi brevi avvenimenti episodici 
e colloqui con i singoli dannati ecc., di cui il poeta ci of- 
fre un racconto dettagliato. 

Da questo punto di vista, ora, è necessario prima di 
tutto che tali impedimenti che ostacolano il cammino ra- 
pido verso la meta, non si diano a conoscere come sem- 
plici mezzi usati per fini esterni. Infatti, come la condi- 
zione universale, sul cui terreno si muove il mondo epico, 
è veramente poetica solo quando sembra ‘essersi fatta da 
sé, cosi anche l’intero corso ad opera delle circostanze e 
del destino originario deve tanto più sorgere come da sé, 
senza che vi si notino le intenzioni soggettive del poeta, 
quanto più la forma dell’oggettività, rispetto sia all’appa- 
renza reale che al sostanziale del contenuto, pretende che 
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e il tutto e le singole parti esistano ad opera propria e per 
se stessi, Ma se in testa ad ogni cosa sta un mondo di- 
vino a dirigere gli avvenimenti, allora soprattutto è ne- 
cessaria al poeta una fede ancora fresca e viva negli dèi, 
perché sono per lo più essi a frapporre gli ostacoli di cui 
parlavamo prima, dimodoché, quando queste potenze 
sono trattate solo come macchine senza vita, anche ciò 
che proviene da loro non può non essere abbassato sem- 
plicemente ad una intenzionale creazione artificiosa del 
poeta. 

y) Abbiamo finora brevemente toccato la totalità dei 
temi che l’epos può svolgere intrecciando un avveni- 
mento particolare con una condizione mondiale univer- 
sale di una nazione; e siamo poi passati ad esaminare lo 
sviluppo che via via hanno gli avvenimenti, Dobbiamo 

ora, in terzo luogo, esaminare l’unità e la conclusione 
‘ dell’opera epica.’ ° 

aa) Questo è un punto che, come già ho accennato 
prima, è ora tanto più importante, in quanto si è recen- 
temente sostenuto che un epos si possa far terminare o 
proseguire a piacere. Sebbene sia stata sostenuta da uomi- 
ni colti ed eminenti, come, p. es., da F. A. Wolf, que- 
sta opinione tuttavia resta pur sempre rozza e barba- 
rica, poiché in effetti non significa altro che negare ‘ai 
più bei poemi epici il carattere vero e proprio di opere 
d’arte. Infatti soltanto pet il fatto che narra un mondo 
totalmente in sé conchiuso e solo cosi autonomo, un 
epos è in generale un’opera della libera arte, a diffe- 
renza della realtà che da un lato è dispersa, dall’altro 
passa per un susseguirsi senza fine di dipendenze, cause, 
effetti e conseguenze. Certamente si può concedere che 
per l’epos vero e proprio e originario la valutazione pura- 
mente estetica del piano e dell’organizzazione delle parti, 
della collocazione e ricchezza degli episodi, del genere dei 
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paragoni ecc. non sia la cosa principale, inquantoché nel- 
l’epos, più che nella successiva lirica ed elaborazione ar- 
tistica del dramma, il lato prevalente deve essere consi- 
derato la concezione del mondo, la fede negli dèi e in ge- 
nerale quel che è l’elemento sostanziale di queste bibbie 
popolari. Ciononostante questi libri nazionali fondamen- 
tali, quali il Ramayana, l’Iliade e l'Odissea e lo stesso 
Canto dei Nibelunghi, non devono perdere quel che, in 
rapporto alla bellezza e all’arte, può dare loro, esso solo, 
la dignità e la libertà di opere d’arte, ossia il fatto che essi 
ci portano ad intuizione un tutto conchiuso di un’azione. 
Diviene quindi cosa essenziale determinare concettual- 
mente il genere di questa conchiusione. 

83) La parola “unità, ” presa cosî interamente in ge- 
nerale, anche per la tragedia è divenuta un termine banale 
che può dar luogo a molti abusi. Infatti ogni avveni- 
mento procede all’infinito con le sue cause e le sue 
conseguenze, e, sia rispetto al passato che rispetto al 
futuro, ininterrottamente prosegue in una catena di cir- 
costanze e atti particolari, tanto da non potersi stabi- 
lire quali condizioni e quali altre singolarità debba- 
no entrare nell’avvenimento ed essere considerate ele- 
menti di connessione. Se si guarda solo a questa suc- 
cessione, allora certamente un epos può sempre essere 
prolungato in avanti e indietro, ed offrire inoltre la più 
ampia possibilità di interpolazioni. Ma questa successione 
costituisce appunto l’elemento prosaico. Per citare un solo 
esempio, presso i greci i poeti ciclici hanno cantato l’in- 
tero ciclo della guerra troiana e quindi hanno conti- 
nuato dove si ferma Omero ed iniziato dall’uovo di 
Leda; ma proprio per ciò, .di fronte ai poemi omerici, 
essi sono divenuti puramente prosaici. Parimenti un indi- 
viduo come tale non può costituire, come ho già detto, 
l'unico centro, perché da questo possono scaturire i più 
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vari avvenimenti e del pari convergere, in-lui, senza che 
vi sia fra di loro in quanto eventi una connessione qual- 
siasi. Noi abbiamo perciò da cercare un altro genere 
di unità. A questo proposito dobbiamo brevemente sta- 
bilire la differenza che vi è fra un accadere qualsiasi e 
un'azione determinata che, raccontata epicamente, assume 
la forma di avvenimento. Già il lato esterno e la realtà 
di ogni fare umano è un semplice accadere, senza che con 
ciò si implichi la realizzazione di un fine particolare, 
e altrettanto dicasi in generale di ogni mutamento esterno 
nella forma e nell’apparenza di ciò che esiste. Se un ful- 
mine colpisce un uomo, è un semplice accadere, un acci- 


dente esterno, mentre nella conquista di una città nemica 


vi è qualcosa di più, l'adempimento cioè di un fine inten- 
zionale. Tale fine in se stesso determinato, come, p. es., la 
liberazione della Terra Santa dal giogo dei saraceni e dei 
pagani, o meglio ancora il soddisfacimento di un impul- 
so particolare, come, p. es., l'ira d'Achille, deve costituire 
- sotto forma di avvenimento epico l’unità coesiva dell’e- 
popea, inquantoché dal poeta viene raccontato solo ciò 
che di questo fine cosciente 0 dell'impulso determinato 
forma l’effetto proprio e che si conchiude quindi con esso 
in una unità in sé compiuta. Ma solo l’uomo può agire 
ed effettuarsi, cosicché da questo lato a stare al culmine è 
l'individuo strettamente intrecciato con il fine e l’im- 
pulso. Se inoltre l’azione ed il soddisfacimento dell’intero 
carattere eroico, da cui provengono fine ed impulso, af 
fiora solo in situazioni e occasioni del tutto determinate 
che sono connesse con molti antecedenti, e se infine 
l'esecuzione del fine ha a sua volta numerose conseguen- 
ze, allora per l’azione determinata ne discendono qui da 
un lato molti presupposti e dall’altro molte conseguenze, 
che però non sono affatto connessi poeticamente in modo 
diretto con la determinatezza del fine che viene a manife- 
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stazione. In tal senso, p. es., l’ira d'Achille si riferisce tan- 
to poco al ratto di Elena o al giudizio di Paride, sebbene 
l’uno preceda l’altro come presupposto, quanto alla con- 
quista reale di Troia. Se quindi si afferma che l’Iliade non 
ha né un inizio necessario né la conclusione appropriata, 
qui si palesa solo questa insufficienza, che non si com- 
prende che è l’ira d'Achille ad essere cantata nell’Iliade e 
ad offrire quindi il punto d’unità. Se invece si tiene ben 
ferma la figura di Achille e se la si pone, nella sua ira 
suscitata da Agamennone, come il punto d’unione del tut- 
to, non è possibile inventare inizio e fine più bello. Infatti, 
come ho già detto, l'occasione immediata di questa ira co- 
stituisce l’inizio, mentre le sue conseguenze sono contenu- 
te nel corso ulteriore. È vero che di contro a ciò si è cerca- 
to di far valere l’opinione che gli ultimi canti sono inutili 
e potrebbero senza danno mancare, ma questo punto di 
vista si dimostra, nei confronti del poema, completamente 
insostenibile, perché, come il fatto che Achille si trattenga 
presso le navi lontano dalla battaglia è solo una conse- 


guenza della sua alta ira e come a questa inattività si. 


legano il vantaggio che subito i troiani traggono sull’e- 
sercito dei greci, e poi il combattimento e la morte di 
Patroclo, cosî a questa fine del suo valoroso amico sono 
strettamente legati il pianto e la vendetta del nobile A- 
chille e la sua vittoria su Ettore. Ma il credere che can la 
morte sia tutto finito e si possa qui tranquillamente abban- 
donare il poema, non è altro che una rappresentazione 
rozza. Con la morte giunge a compimento solo la natura, 
non l’uomo, non l’ethos e l’eticità, che richiedono per gli 
eroi caduti l'onore dei funerali. I giochi sulla tomba di 
Patroclo, le toccanti preghiere di Priamo, la riconciliazio- 
ne con Achille che restituisce al padre il cadavere del fi- 
glio affinché neanche a questo manchino gli onori dei 
morti, si aggiungono cosf a tutto ciò che fin qui è acca- 
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duto e forniscono la più bella e soddisfacente conchiu- 
sione. 

Y) Ma volendo noi, nel modo su indicato, trasforma- 
re una azione individuale determinata, proveniente da 
fini consapevoli o da impulsi eroici, in un elemento nel 
quale il tutto epico deve trovare il punto di sostegno per 
la connessione e conchiusione, potrebbe sembrare che ab- 
biamo avvicinato troppo l’unità epica a quella dramma- 
tica. Infatti, anche nel dramma, a costituire il centro 
è una azione particolare che scaturisce da un fine con- 

‘ sapevole e da un carattere, ed insieme i conflitti di 
questa azione. Per non scambiare quindi neanche ap- 
parentemente questi due generi poctici, l’epos e il dram- 
ma, intendo ancora una volta esplicitamente riman- 
dare a ciò che ho detto prima sulla differenza fra azione 
ed avvenimento, Inoltre l’interesse epico non si limita 
solo a quei caratteri, fini e situazioni che sono fondati 
sull’azione particolare come tale, di cui l’epos narra il 
corso; ma questa azione trova l’occasione ulteriore per le 
sue collisioni e soluzioni, cosi come l’intero suo cammino, 
solo entro un insieme nazionale e la sua totalità sostan- 
ziale, che ha anche, da parte sua, il pieno diritto di fare 
entrare nella manifestazione una molteplicità di caratteri, 
condizioni ed avvenimenti. A questo riguardo la con- 
chiusione e la configurazione dell’epos non risiede solo nel 
contenuto particolare dell’azione determinata, ma altret- 
tanto nella toralità della concezione del mondo, la cui 
obiettiva realtà essa intraprende a descrivere; ed in effetti 
l’unità epica è compiuta solo quando da un lato l’azione 
particolare è per sé chiusa, epperò dall’altro, e nel corsu di 
essa, è portato ad intuizione nella sua piena totalità il 
mondo in sé totale, nella cui cerchia complessiva l’azione 
si muove, ed entrambe le sfere principali rimangono in 
viva mediazione ed imperturbata unità. 
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Queste sono le determinazioni più essenziali che si 
possono in breve avanzare rispetto all’epos vero e pro- 
prio. Ma la medesima forma di oggettività è stata usata 
per altri argomenti, il cui contenuto non porta in sé il 
vero significato di una autentica oggettività. Con questi 
generi secondari il teorico può essere messo in imbaraz- . 
zo, quando gli si richiede di fare delle ripartizioni con 
cui tutti i poemi — e poemi sarebbero allora anche tutti 
quelli che si possono annoverare fra quei semi-generi — 
concordino indistintamente. Tuttavia in una vera riparti- 
zione può trovare posto solo ciò che è conforme ad una 
determinazione concettuale; quel che invece è imperfetto 
per contenuto o per forma o per l'uno e per l’altra, ciò, 
proprio perché non è come dovrebbe essere, si può portare 
male sotto il concetto, cioè sotto la determinazione di co- 
me la cosa deve essere e realmente è secondo verità. Intor- 
no a questi rami secondari dell’epico vero e proprio voglio 
aggiungere qui alla fine, ma solo a guisa di appendice, al- 
cune osservazioni, 

È da annoverare qui innanzitutto l’idillio, nel. senso 
moderno del termine, secondo cui esso fa astrazione da 
ogni più profondo interesse universale della vita spirituale 
ed etica e raffigura l’uomo nella sua innocenza. Ma vivere 
innocentemente significa solo non sapere altro che di 
mangiare e bere, e anche ciò solo con cibi e bevande molto 
semplici, ad esempio latte di capra o di pecora, solo ecce- 
zionalmente latte di mucca; inoltre erbe, radici, ghian- 
de, frutti, formaggi, mentre il pane, credo, non è già 
più da considerare molto idillico; la carne invece do- 
vrebbe già essere permessa, perché i pastori e le pastorelle 
idillici non vorranno sacrificare certo tutto il gregge agli 
dèi. La loro occupazione consiste ora nel sorvegliare 
per tutto il santo giorno l’amato gregge insieme al fede- 
le cane, preoccuparsi di cibi e bevande e con tutto il 
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sentimentalismo possibile coltivare amorevolmente sen- 
timenti tali, che non disturbino questa condizione di 
quiete soddisfatta, cioè essere nel loro genere pii e man-” 
sueti, suonare la zampogna e il flauto, oppure canticchia- 
re qualcosa, ma soprattutto amarsi reciprocamente con 
la massima tenerezza ed innocenza. I greci invece, 
nelle loro raffigurazioni plastiche, ebbero un mondo 
più gaio: il corteggio di Bacco, satiri, fauni, che, rag- 
gruppati anodinamente intorno ad un dio, si sforzano 
d’elevare la natura animale ad una letizia umana entro 
una vitalità e verità interamente diverse da quella pre- 
tenziosa innocenza pia e vuota. Lo stesso nucleo di una 
concezione viva, con soggetti presi dai freschi modelli 
delle condizioni nazionali, è ancora riconoscibile nei bu- 
colici greci, p. es., in Teocrito. E ciò sia quando egli indu- 
gia a descrivere situazioni reali della vita dei pescatori e 
dei pastori, sia quando trasporta in altri argomenti il mo- 
do di esprimersi di questa o di analoghe cerchie, descri- 
vendo epicamente, oppure trattando sotto forma lirica ed 
esteriormente drammatica simili immagini di vita. Virgi- 
lio già è più freddo nelle sue Egloghe, ma il più noioso è 
Gessner, al punto che oggi non lo legge più nessuno e v'è 
solo da meravigliarsi che i francesi lo abbiano una volta 
trovato tanto di loro gusto da considerarlo come il massi- 
mo poeta tedesco. Tuttavia ha potuto contribuire a questa 
preferenza, da un lato, il loro sentimentalismo che sfuggi- 
va il tumulto e le complicazioni della vita e pur desidera- 
va un movimento qualsiasi, e dall’altro l'assenza completa 
di ogni vero interesse, per cui furono evitati tutti gli altri 
rapporti con la nostra cultura che potevano arrecare tur- 
bamento. 

Per un altro lato si possono annoverare fra questi 
generi ibridi i poemi a metà descrittivi e a metà lirici, 
quali erano in voga in Inghilterra, e che hanno ad og- 
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getto principalmente la natura, le stagioni ecc. Rientra- 
no in questo campo anche i vari poemi didascalici, i 
compendi di fisica, di ‘astronomia, di medicina, di scac- 
chistica, di pesca, di caccia, dell’arte di amare, dotati 
di contenuto prosaico adornato poeticamente, quali sono 
stati compilati molto artisticamente nella tarda poesia 
greca e poi presso i romani e recentemente specialmente 
presso i francesi. Tali poemi possono essere facilmente 
volti ad una trattazione lirica, nonostante il tono epico 
generale. 

Pif poetiche certo, ma senza possedere una salda ‘di- 
stinzione di genere, si presentano le romanze e le ballate, 
prodotti del Medioevo e dell’epoca moderna, che per il 
contenuto sono parzialmente epiche, mentre riguardo alla 
trattazione sono per lo più liriche, cosicché possono essere 
annoverate sia nell’uno che nell’altro genere letterario. 

In un modo intieramente diverso stanno invece le co- 
se nei riguardi del romanzo, la moderna epopea bor- 
ghese. Qui ricompare da un lato la ricchezza e la multi- 
lateralità degli interessi, delle condizioni, dei caratteri, 
dei rapporti di vita, il vasto sfondo di un mondo totale 
ed insieme la manifestazione epica di avvenimenti. Quel 
che manca è però la condizione del mondo originaria 
mente poetica da cui si origina l’epos vero e proprio. Il 
romanzo nel senso moderno presuppone una realtà già 
ordinata a prosa, sul cui terreno esso, nella propria cer- 
chia e riguardo sia alla vivacità degli avvenimenti che 
agli individui e al loro destino, cerca di ridare alla poe- 
sia, nei limiti in cui ciò è possibile con i presupposti 
dati, il diritto da lei perduto. Perciò una delle collisioni 
più comuni e più adatte per il romanzo è il conflitto 
della poesia del cuore con la prosa contrastante dei 
rapporti e l’accidentalità delle circostanze esterne. Si 
tratta di un dissidio che o si scioglie tragicamente e co- 
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micamente, o trova il suo adempimento nel fatto che da 
un. lato i caratteri, che dapprima sono in contrasto 
con l'ordine comune del mondo, imparano a ricono- 
scere in esso l’autentico ed il sostanziale, si riconcilia- 
no con i suoi rapporti e vi entrano operosamente, mentre 
però dall’altro cancellano da ciò che fanno e compiono la 
forma prosaica, sostituendo alla prosa esistente una real- 
tà resa affine ed amica alla bellezza e all'arte. Per 
ciò che riguarda il modo della rappresentazione, anche il 
romanzo vero € proprio, come l’epos, richiede la totalità di 
una concezione del mondo e della vita, il cui molteplice 
contenuto e argomento viene ad apparenza entro l’avveni- 
mento individuale che costituisce il centro per il tutto. Per 
quel che riguarda direttamente la concezione e l’esecu- 
zione, il poeta deve, però, avere qui tanto più margine di 
esplicazione quanto meno può evitare di immettere nelle 
sue descrizioni, pur senza arrestarsi al prosaico ed al ba- 
nale, la prosa della vita reale. 


3. Lo sviluppo storico della poesia epica 


Se riandiamo al modo con cui abbiamo considera- 
to le altre arti noi concepimmo le diverse fasi dello spirito 
artistico della costruzione così come di per sé esso si 
sviluppa secondo l’architettura simbolica, classica e ro- 
mantica. Invece per la scultura ponemmo come cen- 
tro vero e proprio, da cui si sviluppavano le determina- 
zioni particolari, la scultura greca senz'altro concordante 
con il concetto di questa arte classica, cosicché avemmo 
poco bisogno di indugiarci nell’esame storico specifico. 
Lo stesso accadde, in relazione al suo carattere artistico 
romantico, per la pittura, che però, secondo il concetto 
del suo contenuto e della sua forma di manifestazione, 
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si dispiega in uno sviluppo ugualmente importante presso 
diversi popoli e scuole, cosicché furono qui necessarie 
delle osservazioni storiche pit estese. La stessa esigenza 
si sarebbe potuta far valere per la musica; ma mancan- 
domi per la storia di questa arte sia lavori preparatori al- 
trui da utilizzare che una più diretta mia conoscenza ade- 
guata, mi dovetti accontentare di inserire qui e li isolati 
accenni storici. Per quel che riguarda il nostro oggetto 
attuale, la poesia epica, le cose stanno a un dipresso come 
per la scultura. Il modo di rappresentare proprio a que- 
st'arte si ramifica certo in molte specie e sottospecie e si 
estende a molte epoche e popoli; ma nella sua forma 
compiuta noi l'abbiamo trovato come €pos vero € pro- 
prio in Grecia dove questo genere letterario raggiunse 
la realtà più artistica. Infatti l’epos possiede la massi- 
ma affinità interna con la plastica della scultura e con 
la sua oggettività sia nel senso del contenuto sostan- 
ziale che della manifestazione sotto forma di apparenza 
reale, cosicché non dobbiamo considerare accidentale 
che anche la poesia epica, come la scultura, proprio pres- 
so i greci sia comparsa in questa originaria e non più rag- 
giunta perfezione. Ma al di qua e al di Îà di questo pun- 
to culminante vi sono fasi di sviluppo che non sono già 
di natura subordinata e inferiore, bensi sono necessarie per 
l’epos, giacché la cerchia della poesia include in sé tutte 
le nazioni, e proprio l’epos porta ad intuizione il nucleo 
sostanziale del contenuto di un popolo. E per questa ra- 
gione lo sviluppo storico su scala mondiale ha qui nel- 
l’epos un'importanza maggiore che non nella scultura. 

Noi possiamo quindi, nell’insieme della poesia epica, 
e più precisamente per l’epopea, distinguere essenzial- 
mente quelle tre fasi principali che costituiscono in gene- 
rale la via di sviluppo dell’arte: 
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in primo luogo, ossia, distinguiamo l’epos orientale 
‘che ha come suo centro il tipo simbolico; 

in secondo luogo, l’epos classico dei greci e la sua 
imitazione presso i romani; 

in terzo luogo, infine, il ricco e vario svolgimento 
della poesia epico-romantica presso i popoli cristiani che 
però dapprima si ispirarono al loro paganesimo germani- 
co, mentre d’altro lato, al di fuori dell'ambito dei poemi 
cavallereschi medioevali veri e propri, viene di nuovo uti- 
lizzata l’antichità in un’altra cerchia, sia come mezzo ge- 
nerale di formazione spirituale, per raffinare il gusto e la 
manifestazione, sia più direttamente come modello, fin- 
ché alla fine il romanzo prende il posto dell’epos vero e 
proprio. 

Nell’accennare: ora alle singole opere d’arte epiche, 
posso tuttavia mettere in rilievo solo gli elementi più im- 
portanti; e quindi a tutta questa trattazione intendo dare 
soltanto l'estensione ed il valore di un rapido schizzo. 


a) L’epos orientale 


Nell’Oriente, come abbiamo visto, la poesia è in ge- 
nerale più originaria, perché rimane più vicina al modo 
sostanziale di concepire e al dissolversi della coscienza 
singola nell’unico tutto, cosicché d'altra parte il sog- 
getto, nei confronti dei generi particolari di poesia, 
non può elaborarsi fino all’autonomia del carattere in- 
dividuale, dei fini e delle collisioni, che l’autentica e- 
voluzione della poesia drammatica senz’altro richiede. 
Quindi la cosa più essenziale che qui incontriamo, a 
parte una lirica amabile, aerea e delicata oppure innal- 
‘zantesi all'unico ineffabile Dio, si limita a poemi che 
devono essere fatti rientrare nel genere epico. Cionono- 
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stante, noi incontriamo epopee vere e proprie solo presso 
gli indiani e persiani, e presso di loro anzi su scala co-. 
lossale. 

a) I cinesi invece non possiedono nessun epos naziona- 
le. Infatti il fondamentale tratto prosaico della loro conce- 
zione, che anche ai primissimi inizi della storia confe- 
risce la forma compassata di una realtà storica regolata 
prosaicamente, ed insieme le rappresentazioni religiose 
inaccessibili ad una configurazione artistica vera e pro- 
pria, si oppongono di per sé come ostacolo insormonta- 
bile a questo genere epico altissimo. Quel che però com- 
pensa riccamente tale mancanza, sono piccoli racconti di 
epoca successiva e vastissimi romanzi che non possono 
non stupirci per la chiara rappresentazione intuitiva di 
tutte le situazioni, per la esposizione precisa di rapporti 
pubblici e privati, per la varietà, la finezza, anzi spesso 
per la attraente delicatezza dei caratteri femminili in par- 
ticolare, cosî come per tutta l’arte.di queste opere in sé 
compiute. 

8) Un mondo completamente opposto ci si dischiude 
nelle epopee indiane. Già le primissime concezioni reli- 
giose, a giudicare da quel poco che ci è noto finora dei 
Veda, contengono un germe fecondo di una mitologia 
epicamente rappresentabile, che molti secoli prima di Cri- 
sto (le indicazioni cronologiche infatti sono molto incerte) 
si è sviluppata, intrecciata con gesta di eroi umani, ad epo- 
pee reali che però per metà si collocano ancora ad un 
livello puramente religioso e solo per metà in quello 
della libera arte e poesia. Particolarmente i due poemi 
più celebri, il Ramayana e il Mahabharata, ci espongo- 
no la concezione del mondo degli indiani in tutto il suo 


‘splendore, la sua magnificenza, la sua confusione, le sue 


assurdità fantastiche e la sua dispersione, ma al contem- 
po nella grazia ridondante e nei tratti individuali e fini 
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del sentimento e dell'anima di queste vegetazioni spiri- 
tuali. Leggendarie gesta umane prendono le proporzioni 
di azioni degli dèi incarnati, i cui atti oscillano allora in 
modo indeterminato fra la natura umana e quella divina, 
ed esagerano fino allo smisurato la limitatezza individuale 
delle figure e delle gesta. Le basi sostanziali del tutto sono 
tali ché la concezione del mondo occidentale, se non è 
decisa a rinunziare alle superiori esigenze della libertà e 
dell’eticità, non può trovarvisi a suo agio, né simpatiz- 
zare con esse. L'unità delle parti specifiche è molto de- 
bole e con le storie di dèi, con i racconti di espiazioni 
ascetiche e della potenza cosi raggiunta, con le prolisse 
spiegazioni di dottrine e sistemi filosofici e con tanti altri 
contenuti, gli interminabili episodi si allontanano a tal 
punto dalla connessione del tutto, che qui e li essi posso- 
no considerarsi delle aggiunte posteriori. Ma lo spirito a 
cui sono improntati questi grandiosi poemi testimonia 
pur sempre di una fantasia che non solo ha preceduto lo 
sviluppo prosaico, ma è in generale assolutamente inac- 
cessibile all’intelletto prosaicamente assennato ed è stata 
in grado di dare forma con originaria poesia alle tenden- 
ze fondamentali della coscienza indiana come una sintesi 
in sé totale del mondo. Invece poemi epici posteriori, che 
si chiamano Purana nel senso stretto del termine, cioè 
poemi dei tempi remoti, tendono ad esporre in una ma- 
niera pid prosaica ed arida, allo stesso modo dei poemi 
ciclici postomerici, tutto ciò che appartiene alla cerchia 
mitica di un dio determinato, e dall’origine del mondo e 
degli dèi scendono via via fino alla genealogia di principi 
ed eroi umani. Infine per un lato il nucleo epico degli an- 
‘hi miti si volatilizza nel velo e nella delicatezza arti- 
stica della forma e della dizione poetica esterna, mentre 
dall’altro la fantasia che si abbandona trasognata ai 
miracoli diviene una saggezza da fiaba che assume a suo 
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compito precipuo l’insegnare morale e regole di pru- 
denza. È . 

vy) In una terza cerchia della poesia epica orientale 
possiamo collocare, gli uni accanto agli altri, gli ebrei, 
gli arabi e i persiani. . 

ac) La sublimità della fantasia ebraica nella rappre- 
sentazione che essa ha della creazione, nelle storie dei 
patriarchi, delle migrazioni per il deserto, della conquista 
di Canaan e del restante susseguirsi degli eventi nazio 
nali, possiede certo, grazie alla marcata chiarezza intuitiva 
e alla concezione naturalistica, molti elementi di origi- 
naria poesia epica; ma l’interesse religioso vi domina al 
punto che, al posto di epopee vere e proprie, si giunge 
solo a leggende e a storie poetico-religiose oppure solo a 
racconti didattico-religiosi. 

88) Sono invece gli arabi ad essere veri poeti per natu- 
ra e fin dall'inizio. Già i canti lirici che raccontano gesta 
d’eroi, i M'allagat, che in parte risalgono all’ultimo seco- 
lo prima del Profeta, raccontano, ora con rapido € scattan- 


.te ardire e con lussureggiante foga, ora con calma assenna- 


ta e dolce morbidezza le condizioni originarie degli arabi 
ancora pagani: l’onore della stirpe, la sete di vendetta, 
il senso dell'ospitalità, l’amore, il gusto delle avventure, 
la beneficenza, la tristezza, la melanconia; e ciò con for- 
za non affievolita e con tratti che possono ricordare il 
carattere romantico della cavalleria spagnola. Questa è 
in Oriente la prima vera poesia, senza fantasticherie e 
senza prosa, senza mitologie, senza dèi, demoni, geni, 
fate e altri esseri orientali, ma dotata di figure consisten- 
ti, autonome e, sebbene abbia tratti stravaganti, eccen- 
trici, e giochi con immagini e paragoni, è umanamente 
reale e saldamente in sé conchiusa. La visione di un 
mondo eroico analogo ci è data anche dai poemi, raccolti 
successivamente, dalla Hamasah e dall’inedito Divano de- 
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gli Hudseiliti. Dopo le vaste e fortunate conquiste degli a- 
rabi mussulmani, questo carattere eroico originario sì 
altera, però, a poco a poco, e nel corso dei secoli, nell’am- 
bito della poesia epica, fa posto a fiabe istruttive e a mas- 
sime di serena saggezza, oppure a quei favolosi racconti 
che noi troviamo nelle Mille e uma Notte o, infine, a 
quelle avventure di cui Riickert ci ha dato un’immagi- 
ne meritoria con la sua traduzione dei Magamat di Ha- 
riri, pieni di spirito ed arte giocosa sia per l’assonanza e le 
rime che per il senso e il significato. 

YY) Il fiore della poesia persiana compare invece nel- 
l’epoca in cui la lingua e la nazionalità di essa sono giun- 
te a nuovo sviluppo, trasformate dall’Islamismo. E tutta- 
via già all’inizio di questa bellissima fioritura, ci imbattia- 
mo in un poema epico che, almeno rispetto all'argomento, 
risale al passato più remoto delle leggende e dei miti del- 
l’antica Persia, e conduce il racconto dalle epoche eroiche 
giù gid fino agli ultimi giorni della dinastia sasanide. 
Quest'opera vastissima è lo Shah-name che Firdusi, figlio 
di un giardiniere di Tus, ha scritto seguendo il Basta- 
name. Eppure nemmeno questo poema può dirsi un’epo- 
pea vera e propria, perché non pone a suo centro una 
ben definita azione individuale. Il succedersi dei secoli 
non è indicato differenziando con precisione il tempo 
e il luogo, e particolarmente le pid antiche figure mi- 
tiche e le vaghe e confuse tradizioni si muovono in 
un mondo fantastico, di fronte alla cui rappresentazio- 
ne cosi poco determinata spesso non sappiamo se abbiamo 
a che fare con persone o con intere stirpi, mentre d’altro 
canto compaiono poi reali figure storiche. Certo, come 
mussulmano, il poeta era più libero nel maneggiare la sua 
materia, ma proprio in questa libertà manca a lui quella 
base solida delle produzioni individuali, che contrasse- 
gna gli originari canti eroici degli arabi; e, data la gran- 
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de distanza che vi è fra lui e questo mondo di leggenda 
da lungo tempo scomparso, gli manca anche quel fresco 
soffio di vitalità immediata che è assolutamente neces- 
sario all’epos nazionale. L’arte epica dei persiani nel 
suo sviluppo ulteriore si estende da un lato a epopee 
d'amore e di grande morbidezza e profonda dolcezza, 
con cui divenne celebre soprattutto Nizami; mentre dal- 
l’altro nella sua ricca esperienza di vita essa si volge verso 
la poesia didascalica, di cui fu maestro il rinomato 
Sa‘di, per immergersi infine in quella mistica panteisti- 
ca che Dshelad ed din Rumi insegna e raccomanda in 
storie e racconti che hanno la forma di leggende. 

E credò che questi brevi accenni possano qui bastare. 


: b) L’epos classico dei greci e dei romani 


In secondo luogo, è la poesia dei greci e dei romani 
a condurci per la prima volta nel mondo artistico vera- 
mente epico. ‘ 

a) Di queste epopee fanno parte prima di tutto quel- 
le che io ho già prima collocato al primo posto, i poemi 
omerici. 

aa) Ognuno di questi poemi, qualsiasi cosa se ne dica, 
è in sé un tutto cosf compiuto, cosf determinato, così 
fine, che l'opinione che entrambi siano stati via via cantati 
e composti solo da singoli rapsodi, secondo me, non fa ap 
punto altro che attribuire a queste opere la giusta lode che 
esse sono, in tutto il tono della loro manifestazione, così 
assolutamente nazionali e oggettive e conchiuse nelle lo- 
ro stesse parti singole, che ognuna di esse può apparire 
per sé come un tutto. Se in Oriente il sostanziale e l’u- 
niversale della concezione ancora assorbe simbolicamente 
o didatticamente l’individualità dei caratteri e dei loro 
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fini e avvenimenti e quindi lascia più indeterminate e 
labili l'articolazione e l’unità del tutto, noi troviamo che 
qui, per la prima volta, il mondo di questi poemi è posto 
in bello equilibrio fra le vive basi universali dell’eticità 
nella famiglia, nello Stato e nella fede religiosa e la par- 
ticolarità individuale del carattere, nel bello equilibrio 
fra spirito e natura, azione volta ad un fine e accadi- 
mento esteriore, base nazionale delle imprese e intenzio- 
ni e gesta dei singoli. Inoltre, sebbene gli eroi indivi- 
duali sembrino predominanti nel loro libero vivo movi- 
mento, questo movimento è a sua volta cosî proporzionato 
ad opera della determinatezza dei fini e della serietà 
del destino, che l’intera manifestazione anche per noi 
non può non valere come la cosa più alta che possiamo 
godere ed amare nell’ambito dell’epos. Infatti gli stessi 
dèi che contrastano o vengono in aiuto a questi eroi ori- 
‘ ginariamente umani, nobili, giusti, valorosi, devono es- 
sere riconosciuti da noi nel loro significato, e della forma 
della loro apparenza noi non possiamo non essere soddi- 
sfatti grazie alla piena ingenuità dell’arte che a sua vol- 
ta serenamente sorride delle proprie umane produzioni 
di dèi. 

80) I poeti ciclici successivi si allontanano invece sem- 
pre di più da questa manifestazione autenticamente epica, 
in quanto da un lato disperdono la totalità della concezio- 
ne nazionale del mondo nelle sue sfere e direzioni partico- 
lari, e dall’altro, al posto dell’unità poetica e della con- 
chiusione di un’azione individuale, si attengono solo al 
racconto completo degli eventi dall'origine fino alla fine, 
oppure all’unità della persona, accostando con tendenza 
già storica la poesia epica all’opera dei logografi. 

YY) Infine la tarda poesia epica successiva, all’epoca di 
Alessandro, in parte si volge alla più ristretta cerchia bu- 
colica, in parte ad epopee che sono più dotte e artificiali 
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che non propriamente poetiche, oppure a poemi didascali- 
ci che mancano in misura sempre crescente, come tutta 
questa sfera, dell’originaria ed ingenua freschezza ed 
animazione. 

8) In secondo luogo, questo tratto caratteristico con 
cui finisce l’epos greco è di per sé predominante presso 
i romani. Una Bibbia epica, quali sono i poemi omerici, 
la cercheremmo quindi qui invano, benché recentemen- 
te qualcuno abbia cercato di risolvere la più antica storia 
romana in epopee nazionali. Invece ben presto, accanto 
all’epos artistico vero e proprio, di cui il più bel prodot- 
to resta l’Eneide, troviamo l’epos storico e la poesia 
didascalica come prova che ai romani principalmente 
stava a cuore curare i campi della poesia già a metà 
prosaici, cosi come presso di loro giunse a perfezione 
specialmente la satira come genere letterario nazionale. 


c) L’epos romantico 


‘© Cosî un nuovo soffio ed un nuovo spirito poterono 
penetrare nella poesia epica solo con la concezione del 
mondo, la fede religiosa, le gesta ed i destini di nuove 
popolazioni. Questo avviene presso i germani, sia nella 
loro condizione originaria di pagani, che dopo la loro 
trasformazione ad opera del cristianesimo; ed ugualmente 
la cosa avviene presso le nazioni neolatine in modo tanto 
pit ricco, quanto maggiore è la‘ramificazione di queste 
popolazioni e più numerose sono le tappe in cui si svolge 
il principio della concezione del mondo e della realtà 
cristiana. Ma proprio questa molteplice diffusione ed i 
suoi intrecci rendono assai difficile un esame rapido. 
Perciò voglio qui accennare solo alle tendenze principali 
secondo i seguenti punti fondamentali. 


1457 


a) Ad un primo gruppo possiamo attribuire tutte le 
sopravvivenze poetiche che dal periodo precristiano si 
sono trasmesse alle nuove popolazioni per lo più con tra- 
dizione orale e quindi in modo alterato. 

Sono qui da annoverare principalmente i poemi che 
si è soliti attribuire ad Ossian. Sebbene alcuni celebri 
critici inglesi, p. es. Johnson e Shaw, siano stati abbastan- 
za ciechi da considerarli fattura di Macpherson, è del 
tutto impossibile che un qualsiasi poeta odierno abbia 
saputo creare, traendole da sé, queste antiche condizioni 
popolari e questi antichi avvenimenti, cosicché qui ne- 
cessariamente ci sono a base poesie originarie, sebbene 
molto si sia mutato in senso moderno, nel corso di tanti 
secoli, in tutto il loro tono e nel modo di sentire e rap- 
presentare in essi espresso. Infatti la loro antichità è, sî, 
non constatata, però essi possono essere rimasti vivi sul- 
la bocca del popolo per mille o millecinquecento anni. Per 
tutto il loro tono, essi appaiono prevalentemente lirici: 
è Ossian il vécchio cantore ed eroe cieco, che lascia riaf- 
fiorare con lamentoso ricordo i giorni dello splendo- 
re; ma i suoi canti, sebbene vengano da afflizione e tri- 
stezza, restano egualmente epici nel loro contenuto, per- 
ché questi lamenti riguardano ciò che è stato e descrivono 
questo mondo da poco scomparso, i suoi eroi con le 
loro avventure d’amore, le loro gesta, le spedizioni per 
terra e per mare, gli amori, i fatti d’arme, il destino e la 
fine, in un modo che, sebbene interrotto da parti liri- 
che, è cosî epico-oggettivo come quando in Omero gli 
eroi, Achille, Ulisse e Diomede, ci dicono delle loro 
gesta, dei loro eventi, della loro sorte. Tuttavia lo svi- 
luppo spirituale del sentimento e dell’intera realtà na- 
zionale, sebbene il cuore e l'animo vi giochino un ruolo 
pit profondo, non è ancora giunto allo stesso punto di 
maturazione che in Omero; in particolare manca la solida 
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plasticità delle figure e la chiarezza solare della loro pre- 
sentazione intuitiva. Infatti, rispetto alla località, noi sia- 
mo confinati in un paese nordico e brumoso, dal cielo 
coperto e con nuvole nere su cui gli spiriti cavalcano o 
se ne rivestono per apparire agli eroi in una landa so- 
litaria sotto forma di nube. Inoltre, solo recentemente 
si sono scoperti altri canti .di bardi in antico gaelico, 
che rimandano non alla Scozia e all’Irlanda, ma al Gal- 
les in Inghilterra, dove i canti dei bardi sono stati con- 
tinuati ininterrottamente e molto è stato assai presto 
tramandato per iscritto. In questi poemi si parla fra 
l’altro di emigrazioni verso l'America e vi è egualmen- 
te menzionato Cesare; la sua spedizione però viene at- 
tribuita al suo amore per una principessa reale che, vista 
da lui in Gallia, se ne era poi tornata nella patria in- 
glese. Come forma degna di nota voglio solo citare le tria- 
di, una costruzione fuori dell'ordinario, che sempre riuni- 
sce in tre parti tre avvenimenti simili, anche se accaduti in 
epoche diverse. 

Pit celebri di questi poemi, infine, sono da una parte 
i canti eroici dell’antica E44a, dall'altra i miti con cui 
per la prima volta in questa cerchia incorftriamo, accan- 
to al racconto di destini umani, anche numerose storie 
intorno alla genesi, alle gesta e al tramonto degli dèi. Io 
però non ho provato alcun gusto di fronte alle vuote e- 


sposizioni; ai fondamenti di simbolismo naturale, che 


vengono però a manifestazione con figura e fisionomia 
particolare umana, ossia di fronte a Thor con il suo mar- 
tello, al lupo Fenris, al crudele Metsaufen, e in generale 
alla rozzezza ed alla oscura confusione di questa mitolo- 
gia. È vero che per quanto riguarda la nazionalità tutte 
queste opere nordiche ci sono più vicine, p. es., della poe- 
sia dei persiani e dei maomettani in generale, ma volere 
imporle alla nostra formazione culturale di oggi, come 
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qualcosa che possa aspirare ancora oggi ad una nostra pro- 
fonda simpatia e che debba essere per noi qualcosa di na- 
zionale, tale tentativo, pit volte avviato, non significa 
altro se non che da un lato si valuta eccessivamente il va- 
lore di quelle rappresentazioni in parte deformi e bar- 
bariche, e che al contempo, dall’altro, si misconosce pie- 
namente il senso e lo spirito del nostro presente. 

8) Se ora, in secondo luogo, diamo uno sguardo alla 
poesia epica del medioevo cristiano, abbiamo da osservare 
dapprima soprattutto quelle opere che sono scaturite dal 
fresco spirito del Medioevo e del cattolicesimo consolidato- 
si, senza influsso più diretto e profondo della cultura e 
della letteratura antica. A questo riguardo noi troviamo 
che i più vari elementi danno il contenuto e l’occasione 
per poemi epici. 

au) Per prima cosa, voglio brevemente accennare 2 
quegli argomenti che per il loro contenuto sono autenti- 
camente epici e i quali ancora abbracciano in sé interessi, 
gesta e caratteri del Medio Evo che sono assolutamente 
nazionali; e qui prima di tutto dobbiamo parlare del Cid. 
Quel che questo fiorire di un eroismo medioevale nazio- 
nale fu per gli spagnoli, è stato da loro epicamente pale- 
sato nel poema del Cid, e successivamente, con ama- 
bile eccellenza, in una serie di romanze a carattere 
narrativo, che Herder ha fatto conoscere in Germania. 
Si tratta di un filo di perle, in cui ogni singolo quadro è 
saldamente in sé conchiuso e tuttavia cosî concordante 
con gli altri che tutti si coordinano in un solo intiero; tali 
poemi, interamente nel senso e nello spirito della caval- 
leria, sono al contempo nazionalmente spagnoli; e sono 
ricchi di contenuto e pieni di interessi molteplici nei con- 
fronti dell'amore, del matrimonio e dell'orgoglio familia- 
re, dell'onore e della sovranità dei re nella lotta dei cri- 
stiani contro i mori. Tutto ciò è cosf epico, cost plastico, 
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che solo l’argomento nel suo puro e solenne contenuto, e 
insieme in una grande ricchezza delle più nobili scene u- 
mane, ci è portato dinanzi nello svolgersi delle gesta più 
alte ed al contempo in una corona cosî bella e splendente, 
che a noi moderni è lecito collocare tali poemi accanto 
a quel che di più bello vi è nella antichità. 

Ma a questo mondo di romanze, se pur disperso, tut- 
tavia epico secondo il tipo fondamentale, i Nibelunghi si 
possono raffrontare tanto poco come all’Iliade e all’O- 
dissea. Infatti, sebbene questa opera apprezzabile, auten- 
ticamente germanica, tedesca, non manchi né di un con- 
tenuto nazionale sostanziale in rapporto alla famiglia, 
all’amore coniugale, al vassallaggio, alla fedeltà nel servi- 
zio, all’eroismo, né di una interna consistenza, tuttavia 
l’intera collisione, nonostante ogni sua estensione epica, è 
di natura piuttosto drammatico-tragica che non compiuta- 
mente epica, e la manifestazione, nonostante la sua elabo- 
razione nei dettagli, da un lato non spicca per ricchezza 
individuale né è portata ad intuizione in modo veramente 
vivo, e dall’altro si perde spesso in atti duri, selvaggi e 
crudeli, mentre i caratteri, sebbene appaiano saldi e nel 
loro agire fermi, nella loro astratta durezza sono tuttavia 
più simili a rozze immagini di legno, di quanto non sia- 
no comparabili all’individualità umanamente evoluta e 
ricca di spirito degli eroi e delle eroine di Omero. 

86) Un secondo elemento principale è costituito dai 
poemi religiosi medioevali, che hanno a contenuto la 
storia di Cristo, di Maria, degli Apostoli, dei Santi, dei 
Martiri, il giudizio universale ecc. Ma l’opera in sé più 
solida e più ricca, l’epos artistico vero e proprio del 
Medioevo cattolico, il più grande argomento e il più 
grande poema, in quest'ambito, è la Divina Commedia di 
Dante. È vero che neppure questo poema, rigorosamente 
anzi quasi sistematicamente regolato, può essere da noi 
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chiamato un’epopea nel senso abituale del termine, perché 
vi manca un’azione individuale conchiusa, che si muova 
sull’ampia base del tutto; tuttavia proprio a questo epos 
non manca affatto la più salda articolazione e compiutez- 
za. Invece di un avvenimento particolare esso ha ad og- 
getto l’agire eterno, il fine ultimo assoluto, l’amore divino 
nel suo intramontabile accadere e nelle sue sfere inaltera- 
bili, e come luogo del suo svolgimento prende l'Inferno, il 
Purgatorio ed il Paradiso ed in questa esistenza immutabi- 
le immette il mondo vivente dell’agire e del patire umano, 
anzi delle gesta e dei destini individuali. Sparisce qui, 
di fronte alla grandezza assoluta del fine ultimo e della 
meta di tutte le cose, ogni singolarità e particolarità di 
interessi e fini umani; ma al contempo anche quel che nel 
mondo vivente vi è di più caduco e transitorio se ne sta 
davanti a noi in modo completamente epico, oggettiva 
mente fondato nel suo pit intimo, giudicato nel suo valo- 
re e disvalore mediante il concetto supremo, Dio. Infatti 
quali gli individui erano, nel loro fare e patire, nelle loro 
intenzioni e nelle loro realizzazioni, cosi sono qui per 
sempre, pietrificati come statue di bronzo. In tal modo il 
poema abbraccia la totalità della vita più oggettiva: la 
condizione eterna dell’Inferno, della Purificazione e del 
Paradiso; e su queste basi indistruttibili si muovono le fi- 
gure del mondo reale, secondo il loro carattere particolare, 
o piuttosto si sono mosse, ed ora con il loro agire ed essere 
sono irrigidite nella giustizia eterna; eterne esse stesse. 
Come gli eroi omerici sono resi duraturi dalle Muse al 
nostro ricordo; cosi questi caratteri hanno prodotto la 
loro condizione per sé, per la loro individualità, e sono 
eterni non nella nostra rappresentazione ma in se stessi, 
L’eternizzazione ad opera della mnemosyne del poeta 
vale qui obiettivamente come il giudizio stesso di Dio, 
nel cui nome lo spirito più ardito della sua epoca con- 
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danna o salva tutto il presente e il passato. Anche il modo 
della rappresentazione deve seguire questo carattere del- 
l'oggetto già per sé compiuto. Essa rappresentazione può 
essere solo un viaggio attraverso le regioni stabilite una 
volta per sempre, che, sebbene siano inventate, ornate 
e popolate con la stessa libertà di fantasia, con cui 
Esiodo e Omero crearono i loro dèi, devono però of- 
frire un quadro e darci notizie di qualcosa che l’autore 
stesso ha visto: energicamente mosso, ma plastico nei 
tormenti, rigido, illuminato da una luce terrificante, 
ma temperato dal pianto e dalla compassione stessa di 
Dante, ecco il quadro dell’Inferno, mentre il quadro 
del Purgatorio è più dolce, ma riccamente e compiuta- 
mente elaborato, e il quadro del Paradiso infine è lumino- 
so, costantemente spoglio di forme e con pensieri eterni. 
L’antichità traspare sf in questo mondo del poeta catto- 
lico, ma solo come guida e modello di saggezza e for- 
mazione umana, perché, per quel che riguarda dottri- 
ne e dogmi, ad aver la parola è solo la scolastica della 
teologia e dell'amore cristiani. 

‘Y) Come terzo ambito fondamentale in cui si muove 
la poesia epica del Medioevo, possiamo indicare la ca- 
valleria, sia nel suo contenuto romantico mondano, fatto 
di avventure d’amore e di combattimenti di onore, sia 
intrecciata con fini religiosi, come mistica della cavalleria 
cristiana. Le azioni e gli eventi che qui si conducono ad 
effetto, non riguardano interessi nazionali, ma sono gesta 
dell'individuo, le quali, come ho già descritto sopra a 
proposito della cavalleria romantica, acquistano a contenu- 
to solo il soggetto come tale. Perciò gli individui se ne 
stanno sf, completamente liberi e autonomi e costituisco- 
no, entro un mondo circostante non ancora fissato in un 
ordine prosaico, un nuovo mondo di eroi; ma questo 
mondo, sia nei suoi interessi religioso-fantastici che nei 
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suoi interessi, rispetto al lato mondano, puramente sog- 
gettivi e immaginati, manca di quella realtà sostanzia- 
le sul cui terreno gli eroi greci uniti o isolati lottano, vin- 
cono o soccombono. Perciò, benché questo contenuto ab- 
bia dato luogo a numerosissime raffigurazioni epiche, il 
carattere avventuroso delle situazioni, dei conflitti e degli 
intrecci che possono nascere da tale materia, da un lato 
conduce per lo più alla forma ch'è propria delle roman- 
ze, cosicché le molte avventure singole non si legano in 
una più stretta unità; e conduce dall’altro al romanzesco, 
che però qui non si muove ancora sulla base di un ordi- 
namento borghese saldamente istituito e di un corso pro- 
saico del mondo. Tuttavia la fantasia non si accontenta 
di inventare figure e avventure cavalleresche poste inte- 
ramente al di fuori della restante realtà, ma lega le loro 
gesta a grandi centri leggendari, a personaggi storici 
eminenti, a lotte radicali dell’epoca, acquistando cosf nel 
modo più generale per lo meno quella base che è in- 
dispensabile per l’epos. Ma anche questi fondamenti ven- 
gono per lo pit risospinti nel fantastico e non giungono a 
quel carattere di intuitiva rappresentazione oggettiva chia. 
ra e precisa, con cui l’epos omerico spicca su tutti gli altri. 
Inoltre, data la somiglianza con cui i francesi, inglesi, te- 
deschi e in parte anche gli spagnoli elaborano i medesimi 
argomenti, viene qui a mancare, almeno relativamente, 
quel che è propriamente nazionale e che presso gli india- 
ni, i persiani, i greci, i celti ecc. costituiva il saldo nucleo 
epico del contenuto e della manifestazione. Ma non posso 
qui permettermi di caratterizzare o valutare le singole 
opere nei particolari e mi limiterò quindi ad indicare 
solo i cicli maggiori in cui si muovono rispetto all’argo- 
mento le più importanti di queste epopee cavalleresche. 

Una prima figura principale è quella di Carlo Magno 
con i suoi Pari, in lotta contro saraceni € pagani. In 
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questo ciclo franco la cavalleria feudale costituisce una 
base principale, ramificandosi poi variamente in poemi il 
cui argomento preferito sono le gesta di uno qualsiasi 
dei dodici cavalieri, p. es. di Orlando o di Doolin di 
Magonza e di altri. Queste epopee furono composte par- 
ticolarmente in Francia, durante il regno di Filippo Au- 
gusto. Un secondo ciclo trova origine in Inghilterra ed 
ha ad oggetto le gesta di re Arti e dei cavalieri della Ta- 
vola Rotonda, Storie leggendarie, cavalleria anglo-nor- 
manna, il servire la dama, la fedeltà del vassallo, si 
mescolano qui, in modo confuso e fantastico, con la mi- 
stica allegorica cristiana, inquantoché uno dei fini princi- 
pali di tutte le gesta cavalleresche consiste nella ricerca 
del Sacro Graal, di un vaso con il Santo Sangue di Cri- 
sto, intorno a cui si intessono le più varie avventure, fino 
a che tutta la compagnia si rifugia da prete Giovanni in 
Abissinia. Entrambi questi argomenti trovarono il loro 
sviluppo più ricco specialmente nella Francia del Nord, 
in Inghilterra e in Germania. Infine c’è un terzo ciclo di 
poemi cavallereschi la cui prima origine è da cercare in 
Portogallo e in Spagna, e che ha come eroi principali la 
numerosa famiglia degli Amadis. Tale ciclo è più arbitra- 
rio, di contenuto più ristretto, porta l’eroismo cavalle- 
resco fino all’esagerazione e contiene scene di magie e 
rappresentazioni fiabesche di provenienza orientale. 
Pit prosaici ed astratti sono in secondo luogo i 
grandi poemi allegorici in voga ‘nel secolo XIII partico- 
larmente nella Francia nel Nord, di cui come esempio 
voglio solo citare il noto Roman de la rose. Come loro 
corrispettivo possiamo annoverare i molteplici aneddoti 
e racconti più o meno lunghi, i cosiddetti fabliaux e con- 
tes, che traevano il loro argomento per lo più dalla realtà 
quotidiana, e parlavano di cavalieri, sacerdoti, cittadini, 
ma soprattutto di storie di amori e di adulterî sia in tono 
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comico che in tono tragico, ora in prosa, ora in versi; un 
genere letterario che Boccaccio portò a perfezione nel mo- 
do più puro € con spirito più evoluto. 

Un zerzo ciclo, infine,.si volge all’antichità con una 
conoscenza approssimativa dell’epos omerico e virgiliano 
e delle leggende e storie antiche, cantindo nello stesso 
modo dell’epopee cavalleresche anche le gesta degli eroi 
troiani, la fondazione di Roma ad opera di Enea, le 
avventure di Alessandro e così via. . 

E ciò può bastare per quanto riguarda la poesia epica 
del Medioevo. 

v) In un terzo gruppo fondamentale, di cui intendo 
ora parlare, il ricco e assiduo studio della letteratura 
antica dischiude il punto di partenza per il più puro gu- 
sto artistico di una nuova cultura, benché il suo studio, 
il suo assorbimento e la sua mescolanza manchino spesso 
di quel creare originario che possiamo ammirare pres- 
so gli indiani, gli arabi, in Omero e nel Medioevo. Di 
fronte al multilaterale sviluppo con cui, a partire da que- 
sto periodo di rinascita delle scienze e del loro influsso 
sulle letterature nazionali, la realtà si dispiega nel campo 
della religione, delle condizioni statali, dei costumi, dei 
rapporti sociali ecc., anche la poesia epica viene ora ad ab- 
bracciare il contenuto più diverso e le forme più varie, il 
cui corso storico posso ricondurre solo brevemente ai trat- 
ti di carattere più essenziali. A questo riguardo si possono 
mettere in rilievo le seguenti differenze fondamentali. 

aa) In primo luogo, è ancora il Medioevo che conti- 
nua ad offrire per l’epos gli argomenti, sebbene concepiti 
e manifestati in un nuovo spirito compenetrato dalla cul- 
tura rivolta verso l’antichità. Vi sono qui soprattutto due 
tendenze in cui opera la poesia epica. 

Infatti da un lato la coscienza progrediente del tem- 
po porta necessariamente a volgere in ridicolo quel che 
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vi è di arbitrario nelle avventure medioevali, di fanta- 
stico e di esagerato nella cavalleria, di formale nell’au- 
tonomia e nell’isolamento soggettivo degli eroi entro 
una realtà già dischiudentesi ad una ricchezza maggiore 
di condizioni e interessi nazionali. E cosî tutto questo 
mondo, benché con preferenza € serietà si continui a met- 
terne in rilievo l’eco, viene portato ad intuizione dal pun- 
to di vista del comico. Come esempi massimi di questa 
concezione spiritosa dell’intero mondo cavalleresco ho 
già citato prima (cfr. pp. 777-779) Ariosto e Cervantes. 
Voglio perciò ora richiamare l’attenzione solo sulla splen- 
dida disinvoltura, l'incanto, l’arguzia, la grazia e l’in- 
genuità robusta con cui Ariosto, il cui poema si muove 
ancora in mezzo ai fini poetici del Medioevo, lascia 
in un modo appena velato che il fantastico, con strava- 
ganti assurdità, si dissolva scherzosamente in se stesso, 
mentre il romanzo più profondo di Cervantes ha già la 
cavalleria dietro di sé come un passato, che quindi può en- 
trare nella prosa reale e nella vita presente solo come im- 
maginazione isolata e assurdità fantastica, benché per i 
suoi grandi e nobili lati egualmente si innalzi oltre a quel 
che vi è di insulso e goffo ed insieme privo di sensibilità 
e subordinato in questa realtà prosaica, di cui ci mette 
vivamente dinanzi le insufficienze. 

Come rappresentante egualmente celebre di una se- 
conda tendenza voglio citare solo il Tasso. Nella sua 
Gerusalemme Liberata noi vediamo che, a differenza 
dell’Ariosto, il grande fine comune della cavalleria cri- 
stiana, la liberazione del Santo Sepolcro, questo pellegri- 
naggio di conquista dei Crociati, viene da lui scelto come 
centro, eliminando ogni aggiunta comica e portando ad 
effetto, sul modello di Omero e Virgilio, con ispirazio- 
ne, cura e studio, un epos artistico che avrebbe dovuto 
eguagliare quei modelli. Ed in effetti noi incontriamo qui, 
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oltre ad un reale interesse sacro, in parte anche nazionale, 
un genere di unità, di sviluppo e conchiusione del tutto 
che corrisponde alla richiesta da noi fatta prima; e trovia- 
mo egualmente un’allettante eufonia delle stanze, ‘le cui 
parole melodiche vivono ancora oggi in bocca al popolo. 
Manca tuttavia proprio a questo poema soprattutto quel- 
l’originarietà che potrebbe farrie il libro fondamentale di 
un’intera nazione. Infatti l’opera, come epos vero e pro- 
prio, non trova, come avviene in Omero, la parola per 
tutto ciò che la nazione è nelle sue gesta, né esprime que- 
sta parola in semplicità immediata, una volta per tutte, 
* ma questo epos appare come un poema, cioè come un av- 
venimento poeticamente costruito, ed esso si accontenta 
ed è soddisfatto principalmente della elaborazione arti- 
stica della bellezza ora lirica ora epicamente descrittiva 
della lingua e della forma in genere. Perciò, benché ri- 
spetto all’ordinamento dell'argomento epico Tasso abbia 
preso a modello Omero, per tutto lo spirito della conce- 
zione e della rappresentazione va riconosciuta principal. 
mente l’influenza di Virgilio, il che non è certo a van- 
taggio del poema. i 

. Alle grandi epopee su nominate, che hanno a loro 
base una cultura classica si aggiunge, in terzo luogo, la 
Lusiade di Cambes. Con quest'opera interamente na- 
zionale rispetto all'argomento, proprio perché canta le 
ardite gesta navali dei portoghesi, siamo già fuori dal Me- 
dicevo vero e proprio e siamo passati ad interessi che 
annunziano una nuova era. Ma anche qui, nonostante 
il fuoco del patriottismò, la vitalità delle descrizioni sca- 
turite per lo più da una visione ed esperienza propria, 
e nonostante un’unità epicamente conchiusa, si fa sen- 
tire il dissidio fra l’oggetto nazionale ed una elabora- 
zione artistica in parte ispirata all’antichità e in parte a 
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quella degli italiani: ed è un dissidio che cancella l’im- 
pressione di una originarietà epica. 

88)Ma i fenomeni essenzialmente nuovi, rispetto alla 
fede religiosa e alla realtà della vita moderna, trovano 
la loro origine nel principio della Riforma, sebbene tutto 
l'indirizzo che nasce da questa mutata concezione di vita 
sia più favorevole alla lirica e alla poesia drammatica che 
non all’epos vero e proprio. Ma l'epopea religiosa anche in 
questa cerchià celebra una seconda fioritura, principal- 
mente nel Paradiso Perduto di Milton e nella Messiade 
di Klopstock. Per ciò che riguarda Milton, anch’egli ap- 
pare, tenuto conto della sua epoca, come modello degno 
di ammirazione, sia per la cultura raggiunta attraverso 
lo studio dell'antichità, che per la corretta eleganza del- 
l’espressione. Egli, però, è assolutamente inferiore a Dan- 
te per profondità di contenuto, per energia, per origi- 
nalità di invenzione e di esecuzione e particolarmente 
per oggettività epica. Infatti da un lato il conflitto e la 
catastrofe del Paradiso Perduto propende verso il carat- 
tere drammatico, dall'altro, come ho già sopra notato di 
sfuggita, lo slancio lirico e la tendenza didascalico-morale 
costituiscono un tratto peculiare che si allontana molto 
dall'oggetto rispetto alla sua forma originaria. Di un dis- 
sidio analogo fra l'argomento e la cultura dell’epoca che 
epicamente lo riflette, ho già parlato a proposito di Klop- 
stock, nel quale inoltre è visibile lo sforzo costante di 
procurare per il suo oggetto, nel lettore, e mediante una 
affettata retorica della sublimità, il medesimo riconosci- 
mento di dignità e santità entusiasmante a cui si è innal- 
zato il poeta stesso. Per un lato intieramente diverso, lo 
stesso vale essenzialmente, in un certo senso, anche per 
l'Henriade di Voltaire. Anche qui, almeno, la poesia tan- 
to più rimane una costruzione artificiosa, in quanto l’ar- 
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gomento, come ho già detto, non si mostra adatto per 
l’epos originario. ° 

Yt) Se ora vogliamo vedere quali sono nell’epoca no- 
stra le manifestazioni veramente epiche, dobbiamo vol- 
gerci ad un ambito interamente diverso da quello della 
epopea vera e propria. Infatti l’intera condizione odierna 
del mondo ha assunto una forma che nel suo ordina- 
mento prosaico si oppone in modo netto alle esigenze 
che trovammo insopprimibili per l’epos autentico, men- 
tre i sovvertimenti a cui sono stati sottoposti i rapporti 
reali degli stati e dei popoli sono ancora troppo fissati nel 
ricordo come esperienze dirette per potere consentire la 
forma d’arte epica. Perciò la poesia epica si è rifugiata 
dai grandi avvenimenti popolari nella limitatezza di 
private condizioni domestiche in campagna e nelle pic- 
cole citttà, per trovarvi gli argomenti adatti ad una rap- 


presentazione epica. Perciò, specialmente presso di noi 


tedeschi, l’epos è divenuto idillico, dopo che l’idillio ve- 
ro e proprio, con il suo sentimentalismo dolce e annac- 
quato, è completamente andato in rovina. Come esem- 
pio diretto di un epos idillico voglio ricordare solo la Lui- 
sa di Voss e soprattutto il capolavoro di Goethe, Arminio 
e Dorotea. Abbiamo qui dinanzi, sf, lo sfondo dei più 
grandi eventi mondiali della nostra epoca, a cui si anno- 
dano immediatamente le condizioni dell’oste e della sua 
famiglia, del pastore e del farmacista, cosicché, non ap- 
parendoci la piccola città di provincia nei suoi rapporti po- 
litici, possiamo trovare un salto ingiustificato e avvertire la 
mancanza della mediazione della connessione; ma d’altra 
parte il tutto conserva il suo carattere peculiare proprio 
mediante la mancanza di questo termine intermedio. In- 
fatti magistralmente Goethe ha posto in uno sfondo mol. 
to lontano la Rivoluzione, sebbene abbia saputo molto fe- 
licemente servirsene per ampliare il suo poema, e ne ha 
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poi intrecciato nell’azione solo quelle condizioni che nella 
loro umanità semplice aderiscono senza sforzo a quei 
rapporti e a quelle situazioni domestiche e paesane. Ma 
quel che importa di più, Goethe ha saputo inventare e 
rappresentare per questa opera, traendoli dal mezzo della 
realtà moderna, tratti, descrizioni, condizioni e intrecci 
che nel loro ambito fanno rivivere ciò che appartiene 
all’intramontabile incanto dei rapporti originariamente 
umani’ dell’Odisseg e dei quadri patriarcali dell’ Antico 
Testamento. 

Per le restanti sfere della vita contemporanea na- 
zionale e sociale, un illimitato spazio di esplicazioni si è 
infine dischiuso, nel campo della poesia epica, al roman» 
zo, al racconto e alla novella, il cui ampio sviluppo dalla 
loro origine fino ai nostri giorni non posso qui tracciare 
neanche nei suoi contorni più generali. 


II. La poesia lirica 


La fantasia poetica come attività poetante non ci 
pone dinanzi la cosa stessa nella sua realtà esterna, pur 
se creata dall’arte, come fa la plastica, ma ce ne dà solo 
una intuizione e un sentimento interiori. Già dal punto 
di vista di questo generale modo di produrre, la sog- 
gettività del creare e figurare spirituale è quella che di 
contro alle arti figurative si palesa come l’elemento per- 
spicuo anche nella più intuitiva delle configurazioni. Ora 
se la poesia epica porta alla nostra rappresentazione in- 
tuente il suo soggetto nella sua universalità sostanziale 0 
in modo scultoreo e pittorico come apparenza vivente, 
il soggetto rappresentante e senziente, almeno quando si 
giunge all’apice di questa arte, sparisce nella sua atti- 
vità poetica di fronte all’oggettività di ciò che egli trae 


1471 


da sé. Il suddetto elemento della soggettività può sot- 
trarsi completamente a questa alienazione di sé solo 
per il fatto che da un lato accoglie in sé l’intiero mondo 
degli oggetti e dei rapporti e lo fa compenetrare dall’in- 
terno della coscienza singola; mentre d’altro lato dischiu- 
de l’animo in sé concentrato, apre gli occhi ed orecchi, 
eleva ad intuizione e rappresentazione il semplice ottu- 
so sentimento e presta parola e linguaggio a questo 
interno cosf riempito, perché si esprima come interio- 
rità. Quanto più questo modo di comunicare resta esclu- 
so dall’oggettività dell’arte epica, tanto più, e proprio 
a causa di questa esclusione, la forma soggettiva della 
poesia deve configurarsi per sé nella propria cerchia 
indipendentemente dall’epos. Dall’oggettività del tema lo 
spirito discende in se stesso, guarda nella propria co- 
scienza e dà soddisfazione al bisogno di manifestare, al 
posto della realtà esteriore della cosa, la presenza e la 
realtà di questa nell'animo soggettivo, nell’esperienza 
del cuore e nella riflessione della rappresentazione e co- 
st manifestare il contenuto dell’attività stessa della vita 
interiore. Ma in quanto questa estrinsecazione, per non 
rimanere essa l’accidentale espressione del soggetto co- 
me tale nel suo sentire e rappresentare immediati, divie- 
ne il linguaggio dell’interno poetico, le intuizioni ed 
i sentimenti, benché appartengano peculiarmente al poe- 
ta come individuo singolo ed egli stesso li descriva come 
propri, devono tuttavia possedere una validità universa- 
le, in altri termini devono essere in se stessi veri sentimen- 
ti e considerazioni, per i quali allora la poesia appunto in- 
venta e trova in modo vivo l’espressione adeguata. Perciò, 
se già di per sé dolore e gioia, colti, descritti, espressi in 
parole, possono alleggerire il cuore, l’effusione poetica, 
pur potendo rendere il medesimo servizio, non si limita 
all’uso di questo rimedio ordinario; essa ha invece una vo- 
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cazione più alta, il compito, cioè, di liberare lo spirito non 
dal sentimento, ma nel sentimento. Il cieco dominio della 
passione riposa sulla ottusa incosciente unità di essa con 


tutto l’animo che non può giungere, partendo da sé, alla 


rappresentazione e all’espressione di sé. La poesia scio- 
glie, sf, il cuore da questi ceppi, in quanto lo fa divenire 
a sé oggettivo, ma non si accontenta di strappare il con- 
tenuto dalla sua unione immediata col soggetto, bensi fa 
di esso un oggetto purificato da ogni accidentalità degli 
stati d'animo, ed in tale oggetto l’interno liberato in sod- 
disfatta autocoscienza, al contempo, ritorna libero a sé 
ed è presso se stesso. D'altro canto questo primo ogget- 
tivare non deve giungere fino al punto da’ manifestare 
la soggettività dell'animo e della passione come presi 
in una attività pratica ed azione, cioè nel ritorno del sog- 
getto a sé nel suo atto reale. Infatti la realtà diretta del- 
l'interno è ancora l’interiorità stessa, cosicché quell’uscir 
da sé ha solo il senso di una liberazione dalla concentra- 
zione immediata, altrettanto muta che priva di rappresen- 
tazione, del cuore, il quale si dischiude ad esprimere se 
stesso e quindi coglie ed esterna quel che prima era solo 
sentito sotto forma di intuizioni e rappresentazioni auto- 
coscienti. Con ciò abbiamo definito nell’essenziale la sfera 
ed il compito della poesia lirica nella sua differenza da 
quella epica e da quella drammatica. 

Ora, per passare subito alla considerazione diretta della 
suddivisione di questo nuovo campo, possiamo qui segui- 
re il medesimo cammino che ho già tracciato per la 
poesia epica. 

In primo luogo, dunque, va visto qual è il carattere 
generale della lirica. 

In secondo luogo, dobbiamo esaminare le determina- 
zioni particolari riguardanti il poeta lirico, l’opera d’arte 
lirica ed i generi di questa; 
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in terzo luogo, chiuderemo con alcune osservazioni 
intorno allo sviluppo storico di questo genere di poesia. 

Nell'insieme cercherò di essere breve per un doppio 
motivo, ossia da un lato perché dobbiamo riservarci lo 
spazio necessario per l’esame della poesia drammatica, e 
dall’altro perché mi devo limitare ai punti di vista genera- 
li, in quanto nella lirica più che nell’epos il dettaglio va 
a perdersi nell’infinita molteplicità della particolarità e 
potrebbe essere trattato più estesamente e completamente 
solo su un terreno storico, il che non è qui nostro ufficio. 


1. Il carattere generale della lirica 


Alla poesia epica si è portati dal bisogno di udire la co- 
sa stessa, che si svolge per sé come una totalità obiettiva- 
mente in sé conchiusa di fronte al soggetto; nella lirica, 
invece, viene soddisfatto il bisogno opposto di esprimere 
se stessi e di percepire l’animo nell’estrinsecazione di sé. 
In rapporto ora a questa effusione i punti più importanti 
che interessano sono: i 

in primo luogo, il contenuto in cui l’interno sente 
e porta a rappresentazione se stesso; 

in secondo luogo, la forma con cui l'espressione di 
questo contenuto diviene poesia lirica; : 

in terzo luogo, la fase della coscienza e della forma- 
zione culturale in cui il soggetto lirico palesa i suoi senti- 
menti e le sue rappresentazioni. 


a) Il contenuto dell’opera d'arte lirica 
Il contenuto dell’opera d’arte lirica non può essere 


lo sviluppo di un’azione oggettiva che si dispiega nella 
‘sua connessione fino ad una ricchezza mondiale, ma è in- 
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vece il soggetto singolo e quindi il lato isolato della situa- 
zione e degli oggetti, ed insieme il modo secondo cui l’a- 
nimo con i suoi giudizi soggettivi, le sue gioie, il suo stu- 
pore, il suo dolore e il suo sentire in generale si porta 
a coscienza entro questo contenuto. Mediante questo 
principio di particolarizzazione, particolarità e singolarità 
ch’è implicito nel lirico, il contenuto può essere infinita- 
mente vario e riguardare tutte le tendenze della vita na- 
zionale; e ciò tuttavia con questa differenza essenziale, 
che se l’epos dispiega in una unica opera la totalità dello 
spirito di popolo nei suoi atti e nelle sue condizioni reali, 
il contenuto più determinato della poesia lirica si limita 
a qualcuno dei lati particolari o per lo meno non può per- 
venire alla completezza e allo svolgimento esplicito che 
l’epos deve avere per adempiere il suo compito. Perciò, se 
la lirica di un popolo nel suo insieme deve si percorrere 
l'insieme degli interessi, delle rappresentazioni e dei fini 
nazionali, questo non può avvenire per il poema lirico 
singolo. La lirica non deve mettere in mostra bibbie poe- 
tiche, quali vedemmo nella poesia epica. Essa gode invece 
del vantaggio di potere sorgere in quasi tutte le epoche di 
sviluppo nazionale, mentre l’epos vero e proprio resta 
legato a determinate epoche originarie e in tempi poste- 
riori di sviluppo prosaico riesce solo parzialmente. 

a) Entro questo isolamento da un lato c’è ora l’univer- 
sale come tale, quel che di più alto e più profondo vi è 
nella fede, nelle rappresentazioni e nella conoscenza u- 
mana: il contenuto essenziale della religione, dell’arte, e 
anzi dello stesso pensiero scientifico, nella misura in cui 
essi si adattano alla forma della rappresentazione e dell’in- 
tuizione e passano a sentimento. Punti di vista generali, il 
sostanziale di una concezione del mondo, le concezioni 
più profonde di radicali rapporti di vita non sono quindi 
esclusi dalla lirica, e quindi in questo nuovo genere lette- 
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rario rientra parimenti una gran parte di quel contenuto 
che ho nominato a proposito dei generi meno perfetti 
dell’epos (cfr. pp. 1376-1381). 

8) Alla sfera di ciò che è in sé universale segue in se- 
condo luogo il lato della particolarità che per un verso 
può ora intrecciarsi con il sostanziale in un modo tale, che 
una situazione, un sentimento, una rappresentazione sin- 
gola ecc. sono colti nella loro essenzialità pi profonda e 
perciò stesso-espressi in modo sostanziale. Questo, p. es., si 
verifica quasi senza eccezioni in Schiller, e non solo nelle 
poesie liriche vere e proprie, ma anche nelle ballate, a pro- 
posito delle quali voglio ricordare solo la descrizione gran- 


diosa del coro delle Eumenidi nelle Gru di Ibico, la quale — 


non è né drammatica né epica, ma lirica. D'altro lato l’u- 
nione può anche giungere ad effetto in modo tale che una 
molteplicità di particolari tratti, condizioni, stati d'animo, 
fatti ecc., si sussegua come testimonianza reale di modi di 
vedere e espressioni molto ampie, intrecciandosi in mo- 
do vivo con l’universale. Nell’elegia e nelle epistole, p. 
es., questo genere di unione è in generale spesso usato 
a proposito della riflessione sulle cose del mondo. 

) Infine, in quanto nella lirica è il soggetto che si 
esprime, a lui può innanzi tutto bastare il contenuto in 
sé più modesto. Infatti in tal caso è l’animo stesso, la 
soggettività come tale, a divenire il contenuto vero e pro- 
prio cosicché ciò che importa è solo l’anima del sentimen- 
to e non l'oggetto diretto. La più fuggevole disposizione 
del momento, l’esultanza del cuore, il rapido balenio di 
una serenità senza preoccupazioni, la melanconia e la 
tristezza, il pianto, insomma tutta la gamma dei senti- 
menti viene qui fissata nei suoi movimenti momenta- 
nei o nelle sue singole idee circa i più vari oggetti e resa 
duratura mediante le espressioni. Nel campo della poe- 
sia accade qui lo stesso di quel che ho già indicato prima 
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a proposito della pittura di genere (cfr. pp. 785-790). 
Il contenuto, gli oggetti, sono il lato interamente acci- 
dentale, e si ha ormai a che fare solo più con la concezio- 
ne e manifestazione soggettiva, il cui incanto nella poesia 
lirica può risiedere sia nei teneri sospiri dell’animo, sia 
nella novità di concezioni sorprendenti, sia infine nella ar- 
guzia di frasi e singole trovate mirabili. 


b) La forma dell’opera d'arte lirica 


Per ciò che ora, în secondo luogo, riguarda in generale 
la forma con cui tale contenuto diviene opera d’arte li- 
rica, è l'individuo nel suo rappresentare e sentire interno 
a costituire qui il punto centrale. Il tutto perciò prende. 
inizio dal cuore e dall’animo, e più precisamente dallo sta- 
to d’animo e situazione particolare del poeta, cosicché il 
contenuto e la connessione dei lati particolari in cui si 
sviluppa il contenuto non sono sostenuti oggettivamen- 
te da loro stessi come contenuto sostanziale, o dalla loro 
apparenza esterna come evento individuale in sé con- 
chiuso, bensi sono sostenuti dal soggetto. Perciò l’indivi- 
duo deve apparire in se stesso poetico, ricco di fantasia e 
pieno di sentimento, oppure eccelso e dotato di profondi 
pensieri e considerazioni, ma innanzi tutto come in sé 
autonomo, come un mondo interno per sé conchiuso, 
da cui è cancellata la dipendenza ed il semplice arbitrio 
della prosa. Il poema lirico possiede perciò una unità 
interamente diversa da quella dell’epos: cioè l’interiorità 
dello stato d’animo o della riflessione, che si svolge in 
se stessa, si riflette nel mondo esterno, descrive e racconta 
se stessa, oppure ha a che fare con un oggetto qualsiasi e 
conserva in questo interesse soggettivo il diritto di ini- 
ziare e di finire a un dipresso dove vuole. Orazio, p. es., 
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spesso finisce proprio laddove, secondo il comune modo 
di vedere e di esprimersi, la cosa dovrebbe veramente 
prendere inizio; egli cioè descrive, p. es., a proposito di 
una festa, solo i suoi sentimenti, ordini e preparativi, sen- 
za che noi sappiamo nulla di come questa poi si svolga e 
se abbia successo. Egualmente il genere di disposizione 
personale, lo stato individuale dell'animo, il grado di 
passione, la veemenza, la violenza e l’agitazione senza 
requie, oppure la pace dell'anima o la quiete della me- 
ditazione che lentamente si svolge, costituiscono le nor- 
me infinitamente varie del procedere e della connessione 
interni. Quindi nei confronti di tutti questi punti, a cau- 
sa della variabilità infinitamente determinabile dell’inter- 
no, si possono in generale stabilire solo pochi elementi 
saldi e radicali. Quali distinzioni pid precise voglio qui 
mettere in rilievo solo i seguenti lati. 

a) Come nell’epos trovammo parecchi generi che si 
avvicinano al tono lirico dell’espressione, cosi anche la 
lirica può assumere a suo oggetto e a sua forma un avve- 
nimento che è epico rispetto al contenuto € all'apparenza 
esterna, ed essa può quindi per ciò stesso avvicinarsi al- 
l’epico. Tali sono i canti eroici, le romanze, le ballate ecc. 
In questi generi la forma del tutto per un lato è narrativa, 
in quanto vengono descritti l'andamento ed il corso di 
una situazione e di un avvenimento, di una svolta nel de- 
stino di una nazione ecc. Ma dall’altro il tono fondamen- 
tale resta completamente lirico: infatti la cosa principale 
non è la descrizione precisa e priva di soggettività del- 
l'accadere reale, bensi invece la concezione e il sentimen- 
to del soggetto: lo stato d’animo gioioso o dolente, ani- 
moso o depresso, che risuona lungo il tutto; parimenti 
appartiene completamente alla sfera lirica anche l’effetto 
per il quale è composta l’opera. Infatti quel che il poeta 
è intenzionato a produrre nell’ascoltatore è lo stesso stato 
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d'animo in cui egli come poeta è stato immesso dall’even- 
to raccontato e il quale stato d’animo egli ha perciò tra- 
sferito interamente nella manifestazione. La sua tristez- 
za, la sua melanconia, la sua serenità, l’ardore del suo 
patriottismo ecc. di fronte ad un avvenimento analogo, 
egli li esprime in un modo tale che il centro è costituito 
non dall’evento stesso, ma dallo stato d’animo che vi si 
riflette, per cui egli a preferenza mette in rilievo e descri- 
ve:con molto sentimento solo quei tratti che concordano 
con il suo movimento interno e i quali, in quanto espri- 
mono nel modo pit vivo tale movimento, sono massima- 
mente in grado di suscitare nell’ascoltatore lo stesso sen- 
timento. In tal modo il contenuto è bensf epico, ma la 
trattazione è lirica. 

Se ci addentriamo in un esame dettagliato, rientra- 
no qui: 

ca) In primo luogo l’epigramma, a condizione ch’esso 
come iscrizione non si limiti a descrivere concisamente e 
obiettivamente ciò che la cosa è, ma invece a questa 
espressione si colleghi un sentimento, ed il contenuto ven- 
ga cosf trasferito dalla sua realtà obiettiva nell’interno. 
In tal caso infatti il soggetto non sparisce più dinanzi 
all’oggetto, ma viceversa afferma in esso proprio se stesso, 
afferma i suoi desideri riguardo ad esso, i suoi scherzi 
soggettivi, le sue combinazioni ingegnose, le sue trovate 
impreviste. Già l'antologia greca contiene molti spiritosi 
epigrammi del genere, che non mantengono più il tono 
epico; ed anche ai nostri giorni troviamo qualcosa di ana- 
logo, presso i francesi, nelle piccanti strofe doppie che si 
incontrano ad es. cosî spesso nei vaudevilles, e presso di 
noi tedeschi negli epigrammi, nelle xenie ecc. Perfino 
iscrizioni sepolcrali possono assumere questo carattere li- 
rico in rapporto al sentimento predominante. 

66) In secondo luogo, la lirica arriva anche fino al 
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racconto descrittivo. Come forma più semplice e più 
diretta di questa cerchia voglio citare solo la romanza, 
nella misura in cui essa isola le diverse scene di un av- 


venimento, esponendole ognuna per sé, in piena simpatia - 


di descrizione, e procedendo per rapidi tratti principali. 
Questa concezione salda e determinata di quel che vi è 
di propriamente caratteristico in una situazione, ed il 
netto rilievo ad esso dato, con piena partecipazione sog- 
gettiva, affiorano in nobile maniera particolarmente pres- 
so gli spagnoli e conferiscono grande efficacia alle loro 
romanze narrative. Su questi quadri lirici si stende una 
certa chiarezza, dovuta più alla precisione chiarificatrice 
dell’intuizione che all’intimità dell’animo. 

YY) Le ballate, invece, abbracciano per lo più, sep- 
pure in misura minore della poesia epica vera e propria, 
la totalità di un evento in sé conchiuso, la cui immagine 
esse tuttavia tratteggiano poi solo nei momenti pit per- 
spicui, al contempo d'altronde mettendo in rilievo in mo- 
do più ricco, epperò pit concentrato ed intimo, la pro- 
fondità del cuore che vi si intreccia, e lo stato d'animo 
del pianto, della mestizia, della melanconia, della gioia 
ecc. Gli inglesi soprattutto possiedono molte composi- 
zioni di tal genere, risalenti all’epoca originaria della lo- 
ro poesia. In generale la poesia popolare ama raccontare 
tali storie e collisioni, per lo più infelici, nel tono di un 
sentimento che suscita paura, che stringe il cuore d’an- 
goscia e soffoca la voce. Ma anche in epoca moderna 
Biirger e poi soprattutto Goethe e Schiller hanno prodotto 
opere di grande rilievo in questo campo; Biirger con la 
sua confidente ingenuità, Goethe con una estrema chia- 
rezza di intuizione ed una intimità d’animo che attra- 
versa liricamente il tutto; Schiller, infine, con la eccelsa 
elevatezza e l'alto sentimento per il pensiero fondamen- 
tale che egli, pur sotto forma di avvenimento vuole tut- 
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tavia esprimere in un modo del tutto lirico per trasferire 
cosî il cuore dell’ascoltatore in un moto egualmente lirico 
dell'animo e della riflessione. 

8) In secondo luogo, l’elemento soggettivo della poe- 
sia lirica appare in un modo già pit esplicito quando un 
evento qualsiasi diviene per il poeta, come situazione rea- 
le, semplicemente l’occasione affinché in esso o intorno ad 
esso egli esterni se stesso; il che avviene per la cosiddetta 
poesia di occasione. Già Callino e Tirteo composero p. es. 
le loro elegie di guerra per situazioni reali, da cui pren- 
devano spunto e a cui volevano entusiasmare, sebbene qui 
appaiano ancora poco la loro individualità soggettiva, il 
loro cuore e il loro animo. Anche le odi encomiastiche 
di Pindaro trovarono l’occasione alla loro composizione 
in determinate gare e vittorie e nelle particolari circostan- 
ze di queste. E in molte odi di Orazio si vede ancor me- 
glio l'occasione speciale, anzi l’intenzione e l’espresso 
pensiero che “anch'io, uomo colto e celebre, voglio fare 
su di ciò una poesia.” Oggi soprattutto Goethe ha mo- 
strato una grande preferenza per questo genere, perché 
in effetti per lui ogni caso della vita diveniva subito poesia. 

ca) Ma se l’opera d’arte lirica non deve cadere nella 
dipendenza dall’occasione esterna e dai fini in. essa con- 
tenuti, bensf sussistere per sé come un tutto autonomo, 
allora è essenziale che il poeta si serva della circostanza 
appunto solo come occasione per esprimere se stesso, il suo 
stato d’animo, la sua letizia, la sua pena o in generale il 
suo modo di pensare e di vedere la vita. La prima condi- 
zione per la soggettività lirica consiste quindi nell’acco- 
gliere interamente in sé e nel far proprio il contenuto 
reale. Infatti il poeta lirico vero e proprio vive in sé, co- 
glie i rapporti secondo la sua individualità poetica e, 
per quanto variamente mescoli il suo interno con il 
mondo esistente e le condizioni, gli intrecci e destini di 
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esso, tuttavia palesa, nel manifestare questo argomento, 
solo la vitalità autonoma dei propri sentimenti e delle 
proprie considerazioni. Quando, p. es., Pindaro era invi- 
tato a celebrare una vittoria nei giochi o faceva ciò per 
proprio impulso, egli tuttavia si impadroniva tanto del 
suo tema, che la sua opera non diveniva già una poesia 
per il vincitore, ma una effusione che egli traeva dal suo 
interno stesso. ” 

88) Perciò che riguarda ora il pit circostanziato mo- 
do di rappresentare proprio a questa poesia di occasione, 
esso può, sf, da un lato, trarre il suo tema determinato e 
il suo carattere, ed insieme l’organizzazione interna del- 
l'opera d’arte dalla realtà effettuale dell'evento o del sog- 
getto colti come contenuto. Infatti proprio questo conte- 
nuto è ciò da cui l’animo poetante vuol mostrarsi mosso. 
Come esempio più chiaro, se pur estremo, mi basta a tal 
proposito ricordare il Canto della campana di Schiller, 
che pone come punti essenziali per lo sviluppo dell’in- 
tero poema le fasi esterne della fusione della campana 
nel loro succedersi, aggiungendovi solo in un secondo 
tempo l’effusione corrispondente del sentimento ed insie- 
me le diverse considerazioni sulla vita e altre descrizioni 
di condizioni umane. In un’altra maniera anche Pindaro 
prende dal luogo di nascita del vincitore, dalle gesta del- 
la stirpe a cui questi appartiene, o da altri rapporti di 
vita, l'occasione diretta per lodare proprio questi e non 
altri dèi, per accennare a questi atti e destini e non ad al- 
tri, per avanzare solo queste determinate considerazioni, 
inserirvi queste massime di saggezza ecc. Ma, d’altro lato, 
il poeta lirico è a sua volta anche qui completamente li- 
bero, in quanto oggetto diviene per lui non l’occasione 
esterna come tale ma egli stesso ‘con il suo interno, ed egli 

° fa quindi dipendere esclusivamente dal particolare modo 
di vedere soggettivo e dallo stato d’animo poetico quali 
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lati dell'oggetto devono pervenire-a manifestazione ed in 
quale successione e intreccio. La misura, ora, in cui deve 
prevalere l'occasione oggettiva con il suo contenuto con- 
cretamente dato oppure la soggettività propria del poeta, 
o la misura in cui entrambi i lati devono compenetrarsi, 
non può essere indicata a priori secondo un criterio fisso. 

YY) Ma l’unità propriamente lirica non è data dall’oc- 
casione e dalla sua realtà esteriore, bensi dall’interno e 
soggettivo movimento € modo di concepire. Infatti il sin- 
golo stato d’animo e la considerazione generale a cui sti- 
mola poeticamente l’occasione, costituiscono il centro a 
partire dal quale non solo viene determinato il colore del 
tutto, ma anche l’ambito dei lati particolari che possono 
svilupparsi, il genere di esecuzione e di unione e quindi 
la stabilità e la connessione della poesia come opera d’arte. 
Cost, p. es., Pindaro nci sunnominati rapporti oggettivi 
della vita dei vincitori che egli canta, trova un nucleo 
reale per la articolazione e lo svolgimento dell’opera. 
Ma nelle singole poesie vi sono sempre altri punti di 
vista, un altro stato d’animo, p. es. l’esortazione, il con- 
forto, l'elevazione, che egli lascia agire e che, sebbene 
appartengano soltanto al poeta come soggetto poetico, 
gli indicano tuttavia proprio l'ambito di ciò che di quei 
rapporti egli vuole toccare, realizzare o trascurare, ed in- 
sieme gli indicano di quale illuminazione e nesso deve 
servirsi per l’effetto lirico che vuole produrre. 

Y) In terzo luogo, però, l’autentico poeta lirico non 
ha bisogno di partire da avvenimenti esterni che raccon- 
ta con molto sentimento, oppure da altre circostanze 
e occasioni reali che divengono motivo della sua effu- 
sione, ma al contrario egli è per sé un mondo soggettiva- 
mente conchiuso, cosicché può ricercare in se stesso sia lo 
stimolo che il contenuto e accontentarsi delle interne si- 
tuazioni, condizioni, avvenimenti, passioni del suo cuo- 
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re e del suo spirito. In tal caso l’uomo nella sua interio- 
rità soggettiva diviene a se stesso opera d’arte, mentre 
per il poeta epico è l’eroe estraneo, le sue gesta ed i suoi 
eventi a servire da contenuto. 

aa) Eppure anche in questo campo può ancora suben- 
trare un elemento narrativo, come, p. es., in molti dei 
cosiddetti canti anacreontici, che presentano in amabile 
conchiusione sereni quadretti di scene con Eros, ecc. Ma 
l’evento deve allora essere per lo più solo una illustrazio- 
ne di una situazione interna dell’animo. Cosf anche Ora- 
zio nel suo Integer vitae si serve si di un suo incontro con 
un lupo, ma non in modo tale che noi possiamo chiamare 
il tutto una poesia d’occasione, bensi solo come dimostra- 
zione per la massima con cui incomincia e per la indistrut- 
tibilità del sentimento d’amore con cui termina. 

88) In generale la situazione in cui il poeta manifesta 
se stesso non ha bisogno di limitarsi all’interzo come 
tale, ma può dimostrarsi come una totalità concreta € 
quindi anche esteriore, in quanto il poeta si presenta in 
una esistenza sia soggettiva che reale. Per es., in una delle 
anacreontiche su citate, il poeta, descrivendosi circon- 
dato da rose, belle fanciulle e fanciulli, in mezzo al vino 
e alla danza, in sereno godimento, senza desideri e rim- 
pianti, senza doveri o negligenza di fini superiori, che 
qui non ci sono, descrive se stesso proprio come un eroe 
che, privo di legami e libero, e quindi senza limitatezza 
© mancanze, è soltanto ciò che è: ossia un uomo sui gene- 
ris come opera d’arte soggettiva. 

Anche nelle liriche d'amore di Hafiz si vede tutta 
la viva individualità del poeta, che muta di contenuto, 
atteggiamento ed espressione fin quasi all’umorismo. Ma 
nelle sue poesie non c’è nessun tema particolare, nessuna 
immagine oggettiva, nessun Dio, nessuna mitologia — 
e anzi, quando si leggono queste libere effusioni, si avver- 
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te che gli orientali in generale non potevano avere né 
pittura né arte figurativa; — egli passa da un oggetto al- 
l’altro, si volge in tutte le direzioni, ma si tratta sempre 
di una scena in cui in bella franchezza, senza desideri e 
rimpianti c'è messo dinanzi, in puro godimento, occhi ne- 
gli occhi, anima dinanzi ad anima, l’uomo intero con il 
suo vino, le sue osterie, le ragazze, la corte, ecc. Ed in- 
finite sono le testimonianze che si possono addurre di 
questo genere di manifestazione di una situazione non 
solo interna, ma anche esterna. Ma se il poeta cost si 
effonde nei suoi stati soggettivi, non perciò ci sentiamo 
disposti a conoscere le invenzioni particolari, le piccole 
vicende amorose, i casi domestici, le storie di parenti 
e comari come avviene nei poemetti di Klopstock su Cidli 
e Fanny; noi vogliamo al contrario avere dinanzi qual- 
cosa di universalmente umano, per poter con esso poeti- 
camente simpatizzare. Da questo lato, perciò, la lirica può 
facilmente condurre alla falsa pretesa che il soggettivo ed 
il particolare già in sé e per sé posseggano interesse. In- 
vece molti dei Lieder di Goethe possono essere chiamati 
canti di società, anche se egli non li ha concepiti sotto que- 
sta rubrica. Infatti in società non offriamo noi stessi, ma 
al contrario ognuno tiene indietro la propria particolarità 
e intrattiene gli altri con un terzo elemento, una storia, 
un aneddoto, tratti concernenti altre persone che ven- 
gono colti con umore particolare e rifatti secondo il pro- 
prio tono. In tal caso il poeta è e non è se stesso; egli non 
offre se stesso, ma qualcosa d'altro, ed è per così dire un 
attore, che recita infiniti ruoli ed ora si indugia in un 
punto, ora in un altro, un momento fissa una scena, un 
altro momento un gruppo, ma qualsiasi cosa porti a rap- 
presentazione, vi intreccia sempre in modo vivo il suo 
interno d’artista, ciò che egli rivive e sente come se stesso. 

vv) Ma se la soggettività interna è ora la fonte vera e 
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propria della lirica, essa deve anche avere il diritto di li- 
mitarsi all’espressione di stati d'animo puramente interio- 
ri, di riflessioni ecc., senza dispiegarsi in una situazione 
concreta, rappresentata anche nella sua esteriorità. A. que- 
sto riguardo lo stesso suono puramente vuoto di un rallil- 

‘ lalero. ossia il mero canticchiare per il canticchiare, si pa- 
lesano come autentica soddisfazione lirica dell'animo per 
il quale le parole sono più o meno un veicolo indifferente 
per esternare gioie o dolori, e allora anche subito suscet- 
tibili di essere sostituite da un ricorso alla musica. Parti- 
colarmente i canti popolari non oltrepassano, spesso, que- 
to livello d’espressione. Anche nei Lieder di Goethe, in 
cui però già si incontra una espressione più determinata 
e ricca, spesso c'è solo un isolato scherzo momentaneo, il 
suono di un fuggevole stato d'animo, da cui il poeta non 
si stacca, facendone un motivetto da fischiettare per un 
attimo. In altri invece egli tratta tali stati d’animo più 
estesamente, perfino metodicamente, come, p. €5., nel 
Lied che inizia: “Ich hab mein Sach auf nichts gestellt.” * 
e dove dapprima denaro e beni, poi donne, viaggi, fama e 
onori, ed infine battaglie e guerre appaiono come cose ca- 
duche, mentre è solo la libera serenità senza cure a rima- 
nere come ritornello costante. Viceversa però l’interno sog- 
gettivo può su questo piano per cost dire ampliarsi ed ap- 
profondirsi a situazioni d'animo dotate della più alta con- 
cezione e di idee che spaziano su tutto. Tali sono, p. es. 
gran parte delle poesie di Schiller. Ciò che gli sta a cuore 
è costituito dal razionale, da ciò che è grande; e tuttavia 
egli non compone degli inni su un argomento religioso 0 
sostanziale, né vuol cantare sollecitato da occasioni ester- 
ne, ma prende inizio dal suo animo, i cui più alti interessi 
sono in lui gli ideali della vita, della bellezza, gli intra- 
montabili diritti e pensieri dell’umanità. 


* Ho fondato le mie cose sul nulla. 
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c) Il livello di formazione culturale 
da cui scaturisce l’opera lirica 


Un terzo punto infine, di cui dobbiamo ancora par- 
lare, nei riguardi del carattere generale della poesia lirica, 
concerne la fase generale della coscienza e della forma- 
zione culturale da cui scaturisce la poesia singola. 

Anche a tale riguardo Ja lirica occupa un livello op- 
posto a quello della poesia epica. Infatti se noi abbiamo 
richiesto per il periodo della fioritura dell’epos vero e 
proprio una condizione nazionale nell’insieme ancora 
non sviluppata, non ancora. pervenuta alla prosa della 
realtà, alla lirica sono invece favorevoli soprattutto quelle 
epoche che hanno già prodotto un ordine più o meno 
compiuto dei rapporti della vita, giacché solo in tempi 
simili l’uomo singolo si riflette in se stesso, di contro 
a questo mondo esterno, e si conchiude, partendo da 
esso, nel suo interno in una totalità autonoma di sen- 
timenti e rappresentazioni. Infatti nella lirica non è l’in- 
sieme oggettivo e l’azione individuale, ma appunto il sog- 
getto come tale che dà la forma ed il contenuto, Ma non 
bisogna intendere ciò come se l'individuo, per potersi liri- 
camente estrinsecare, si debba sciogliere da ogni con- 
nessione con gli interessi e le concezioni nazionali e 
soltanto starsene formalmente da sé. Al contrario, in 
questa autonomia astratta rimarrebbe come contenuto 
solo la passione del tutto accidentale e particolare, l’ar- 
bitrario desiderare e volere, e spazio illimitato acquiste- 
rebbe la cattiva stravaganza di pensieri casuali e la biz- 
zarra originalità del sentimento. La lirica autentica, co- 
me ogni vera poesia, ha da esprimere il vero contenuto 
del petto umano; però quale contenuto lirico deve appa- 
rire come soggettivamente sentito, intuito, rappresentato 0 
pensato anche ciò che vi è di pit obiettivo e sostanziale. In 
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secondo luogo, inoltre, non si tratta qui del semplice ester- 
narsi dell'interno individuale, della prima parola imme- 
diata che dice epicamente che cosa è la cosa, ma del- 
l’artistica espressione dell'animo poetico, diversa dal 
l’estrinsecazione accidentale, comune. Perciò, quanto più 
la mera concentrazione del cuore si dischiude a molte- 
plici sentimenti e a considerazioni più vaste ed il sog- 
getto diviene cosciente del suo interno poetico in un 
mondo in cui l'impronta della prosa è già maggiore, la 
lirica esige per l’arte l’acquisizione di una formazione 
culturale che deve parimenti risultare merito e opera 
autonoma delle doti soggettive naturali sviluppate fino 
alla perfezione. Questi sono i motivi per cui la lirica 
non resta limitata, nello sviluppo spirituale di un popolo, 
ad epoche determinate, ma può fiorire riccamente nei 
tempi più diversi e principalmente prospera nell'epoca 
moderna, in cui ogni individuo si attribuisce il diritto di 
avere per se stesso il suo peculiare modo di vedere e 
sentire. 

Come differenze fondamentali si possono tuttavia in- 
dicare i seguenti stadi generali : 

a) In primo luogo, l’estrinsecazione lirica della poesia 
popolare. 

au)In essa viene soprattutto ad apparire la molte- 
plice particolarità delle nazionalità, per cui appunto nel 
l'interesse universale della nostra epoca non ci si stanca 
di raccogliere canti popolari di ogni genere, per venire a 
conoscere, risentire e rivivere la peculiarità di tutti i 
popoli. Già Herder ha fatto molto in tal senso, ed anche 
Goethe, con imitazione più autonoma, ha saputo avvi- 
cinare alla nostra sensibilità svariatissimi prodotti di que- 


sto genere letterario. In modo integrale si può però parte- ‘ 


cipare col sentimento solo ai canti della propria nazione, 
e per quanto noi tedeschi si sia capaci di immedesimarci 
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con il sentire straniero, tuttavia la musica estrema di un 
interno nazionale di altri popoli è sempre qualcosa di 
estraneo che, per potere risuonare nel tono familiare del 
proprio sentire, ha bisogno di ricorrere ad una trascri- 
zione. E Goethe ha saputo, nel modo più intelligente e 
bello, assolvere a questo compito rispetto ai canti popo- 
lari stranieri che egli ci ha trasmesso, solo nella misura 
in cui con questa trascrizione, come ad es. nel Lamento 
delle nobili donne di Asan Aga, trascritto dal morlacco, 
rimase conservata completamente intatta la peculiarità di 
simili poemi. 

88) Il carattere generale della poesia lirica popolare va 
ora paragonato all’epos originario per quel lato, per cui 
il poeta anche qui non si mette in rilievo come soggetto 
ma sparisce nel suo oggetto. Quindi, sebbene nel canto 
popolare possa esprimersi l'intimità pi concentrata del 
l'animo, non è un individuo singolo che vi si palesa con 
la sua soggettiva peculiarità di manifestazione artistica, 
ma solo un sentimento popolare che l'individuo porta in- 
teramente e pienamente in sé, nella misura in cui non ha 
ancora per se stesso rappresentazioni e sentimenti interni 
sciolti da ogni legame con la nazione e l’esistenza e gli 
interessi di essa. Come presupposto per-tale unità insepa- 
rata è necessaria una condizione in cui non sono ancora 
maturate una riflessione ed una formazione culturale au- 
tonome, dimodoché il poeta diviene ora un semplice or- 
gano, il quale è posto in secondo piano come soggetto e 
attraverso cui si esterna la vita nazionale nel suo sen- 
tire e concepire lirico. Questa immediata originarietà dà 
certo al canto popolare una freschezza priva di rifles- 
sioni, dotata di salda compattezza e di sorprendente ve- 
rità, che è spesso di grandissima efficacia. Ma ciò com- 
porta facilmente anche alcunché di frammentario, rotto, 
ed una insufficienza di esplicazione che può giungere fino 
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alla mancanza di chiarezza. Il sentimento si nasconde nel 
profondo e non può né vuole venire a completa espres- 
sione, Inoltre, in conformità a tutto questo stadio e seb- 
bene la forma sia in generale completamente lirica, cioè 
soggettiva, manca, come abbiamo detto, il soggetto che 
esprime questa forma ed il suo contenuto come proprietà 
del sso cuore e del suo spirito e come prodotto della sua 
formazione artistica. 

YY) Popoli che hanno avuto solo tali poesie e non 
sono pervenuti né ad una fase più ampia della lirica né ad 
epopee ed opere drammatiche, sono quindi nazioni per 
lo più immature, barbariche, con una realtà poco evoluta 
e conflitti e destini effimeri. Se infatti essi stessi costituis- 
sero.in queste epoche eroiche un tutto in sé ricco, i cui 
‘ lati particolari fossero già sviluppati a realtà autonoma e 
però concordante, e potessero offrire il terreno per gesta 
in sé concrete ed individualmente conchiuse, allora con 
originaria poesia sorgerebbero fra di loro anche dei poeti 
epici. La condizione da cui vediamo scaturire tali canti 
come uniche e poeticamente estreme espressioni dello spi- 
rito nazionale si limita quindi per lo più alla vita fami- 
liare, ai vincoli tribali, senza che vi sia l’ulteriore organiz- 
zazione di un'esistenza già pervenuta alla maturità degli 
Stati da cui nascono gli eroi. Se vi compaiono rievoca- 
zioni di imprese nazionali, si tratta per lo più di batta- 
glie contro oppressori stranieri, di razzie, di reazioni sel- 


vagge contro azioni selvagge, oppure si tratta di gesta di . 


singoli contro singoli appartenenti al medesimo popolo, 
ed il racconto di tutto ciò dà libero corso al pianto e al 
lamento o ad un alto giubilo per vittorie effimere. La 
vita reale di un popolo che non si è ancora sviluppata ad 
una evoluta autonomia è risospinta nel mondo interno del 
sentimento, che'allora però a sua volta resta nell’insieme 
privo di sviluppo e, pur guadagnando cosi in concentra- 
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zione, è spesso rozzo € barbarico nel suo contenuto. Il 
fatto quindi che dei canti popolari debbano avere per noi 
un interesse poetico e altri invece abbiano qualcosa di sco- 
stante dipende dal genere di situazione e di sentimen- 
ti che essi manifestano: infatti ciò che appare eccel- 
lente alla fantasia di un popolo, può essere, per quella di 
un altro, senza gusto, raccapricciante e ripugnante. Così, 
p. es., c'è un canto popolare che racconta la storia di una 
donna che viene murata viva per ordine del marito, e che 
con le sue suppliche ottiene solo che le siano lasciati liberi 
dei fori per i seni, al fine di allattare il figlio; e la quale 
poi rimane in vita solo fino a quando il figlio può fare 


a meno del latte materno. Questa è una situazione bar- 


barica, orribile. Egualmente, gli atti di brigantaggio, le 
bravate o le azioni meramente selvagge di singoli indi- 
vidui non hanno nulla in sé che debba suscitare la sim- 
patia di altri popoli di diversa formazione culturale. Per- 
ciò i canti popolari sono spesso la cosa pit particolare, per 
la cui eccellenza noi non abbiamo più alcun saldo criterio 
di misura, giacché essi si allontanano troppo da quel che è 
universalmente umano. Se quindi oggi siamo venuti a co 
noscenza dei canti degli irochesi, degli eschimesi e di al- 
tre popolazioni selvagge, non per questo il cerchio del go- 
dimento poetico si è sempre ampliato. 

8) Ma la lirica, in quanto è l’espressione totale dello 
spirito interno, non può arrestarsi all’espressione e al 
contenuto dei reali canti popolari o delle poesie poste- 
riori composte sullo stesso tono. 

aa) Infatti, come già abbiamo visto, per un verso si 
tratta essenzialmente del fatto che l’animo in sé com- 
presso si sotttragga a questa semplice concentrazione e 
alla intuizione immediata di essa, spingendosi alla libera 
rappresentazione di se stesso, il che può avvenire in quelle 
condizioni su descritte solo in modo imperfetto; e per un 
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altro verso esso deve dispiegarsi in un ricco mondo di rap- 
presentazioni, passioni, condizioni, conflitti, per potere in- 
ternamente rielaborare e comunicare come prodotto del 
proprio spirito tutto ciò che il cuore umano è in grado 
di cogliere in sé. Infatti l’insieme della poesia lirica deve 
esprimere poeticamente la totalità della vita interna, 
nella misura in cui questa può passare a poesia, ed appar- 
tiene nella stessa misura a tutte le fasi di formazione cul- 
turale dello spirito. 

68) Ir secondo luogo, con la libera autocoscienza si 
connette la libertà dell’arte certa di se stessa. Il canto 
popolare si innalza dal cuore, per cosî dire, immediata- 
mente come un suono naturale; ma la libera arte è co- 
sciente di se stessa, aspira a sapere e volere ciò che pro- 
duce ed ha bisogno di una formazione culturale per que- 
sto sapere, cost come di una capacità tecnica di produ- 
zione esperta fino alla perfezione. Se quindi la poesia 
propriamente epica deve nascondere il fare e figurare del 
poeta oppure, in armonia con tutto il carattere dell’epoca 
del suo sorgere, non deve ancora renderli visibili, questo 
accade solo perché l’epos ha da fare con l’esistenza og- 
gettiva della nazione, che non scaturisce dal soggetto poe- 
tante e che quindi deve apparire anche nella poesia non 
come un prodotto soggettivo, ma come un prodotto per 
sé autonomamente sviluppantesi. Nella lirica invece sia 
il creare che il contenuto sono il soggettivo e devono quin- 
di palesarsi come ciò che sono. 


YY) A questo riguardo la poesia lirica d’arte, apparte- . 


nente ad un periodo posteriore, si differenzia nettamente 
‘ dal canto popolare. È vero che vi sono anche canti po- 
polari che sorgono contemporaneamente alle opere della 
lirica d’arte vera e propria; ma in tal caso essi apparten- 
gono a cerchie ed individui che in tutto il loro modo di 
vedere non si sono ancora liberati dall’immediato sen- 
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tire del popolo e quindi non sono divenuti partecipi di 
quella formazione artistica di cui abbiamo parlato. Que- 
sta differenza fra poesia lirica popolare e poesia lirica 
d’arte non va tuttavia intesa nel senso che la lirica giun- 
ga al suo culmine solo quando la riflessione e l’intel- 
ligenza artistica, in unione con un’abilità consapevole, 
vengano ad apparire in essa, con eleganza abbagliante, 
come gli elementi più essenziali. Questo non significhe- 
rebbe altro che considerare Orazio, p. es., e i lirici romani 
in generale, come i più eccellenti poeti di questo genere 
letterario, oppure preferire i maestri cantori, nella cerchia 
loro propria, ai trovadori dell’epoca precedente. Ma l’af- 
fermazione su fatta non va presa in questo senso estremo, 
bensi solo nel senso che l’arte e la fantasia soggettiva, pro- 
prio a causa della soggettività autonoma che ne costi- 
tuisce il principio, devono avere come presupposto e fon- 
damento per la Joro vera compiutezza anche la libera 
e sviluppata autocoscienza della rappresentazione e del- 
l’attività artistica. Ì 

Y) Un'ultima fase, infine, può nel modo seguente es- 
sere da noi distinta da quelle fin qui indicate. Il canto 
popolare precede soltanto lo sviluppo vero e proprio di 
una presenza e realtà prosaica della coscienza; l’auten- 
tica poesia lirica d’arte si sottrae invece a questa prosa 
già esistente e crea dalla fantasia divenuta soggettiva- 
mente autonoma un nuovo mondo poetico della rifles- 
sione e del sentimento interni, con cui soltanto essa si 
crea in modo vivo il vero contenuto e la vera espres- 
sione dell'interno umano. Ma, in terzo luogo, c'è anche 
una forma dello spirito la quale per un lato sta più in alto 
della fantasia dell'animo e dell'intuizione, inquantoché è 
in grado di portare a libera autocoscienza il suo contenu- 
to in una universalità più radicale e in una connessione 
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più necessaria di quanto non sia possibile all’arte in ge- 
nerale. Intendo il pensiero filosofico. Viceversa questa for- 
ma è però, d’altro lato, affetta dall’astrazione di svilup- 
parsi solo nell'elemento del pensiero come universalità 
semplicemente ideale, cosicché l’uomo concreto si può an- 
che trovare costretto ad esprimere il contenuto ed i ri- 
sultati della sua coscienza filosofica in modo concreto co- 
me compenetrati da animo e intuizione, fantasia e sen- 
timento, per avere e dare cosi una espressione totale di 
tutto l’interno. 


Su questo piano possono farsi valere principalmente 


due diversi modi di concezione. Infatti per un lato può 
essere la fantasia ad andare oltre se stessa e tendere ai 
movimenti del pensiero, senza però giungere fino alla 
chiarezza e alla salda misura dell’esposizione filosofica. 
In tal caso la lirica diviene per lo più l’effusione di 
un’anima che in sé lotta e si agita e che nel suo fer- 
mento fa violenza all'arte come al pensiero, in quanto 
oltrepassa l’uno dei campi senza essere o poter venire a 
suo agio nell’altro. D'altra parte anche il filosofare in sé 
pacificato in quanto pensiero è però in grado di animare 
con sentimento i suoi pensieri chiaramente concepiti € si- 
stematicamente svolti, di renderli sensibili con l’intuizio- 
ne e di sostituire, come ha fatto ad es. Schiller in molte 
poesie, il procedimento e la connessione scientificamente 
palesi nella loro necessità, con quel libero gioco degli 
aspetti particolari sotto la cui apparente sregolatezza l’ar- 
te deve qui tanto più cercare di nascondere i propri ac- 
cordi interni, quanto meno vuole cadere nel tono insi- 
pido dell'esposizione didattica. 
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2. I lati particolari della poesia lirica 


Dopo avere considerato il carattere generale del con- 
tenuto che la poesia lirica può darsi e della forma in cui 
può esprimerlo e dopo l'esame dei diversi livelli di for- 
mazione culturale che si mostrano pid o meno conformi 
al principio della lirica, il nostro prossimo compito consi- 
ste ora nel seguire questi punti generali anche nei loro 
principali lati e riferimenti purzicolari. . 

Anche a questo riguardo voglio fin dall’inizio accen- 
nare alla differenza che vi è fra poesia lirica e poesia epi- 
ca. Nel considerare quest’ultima, rivolgemmo soprattutto 
l’attenzione all'originario epos nazionale, lasciando da 
parte gli inadeguati generi secondari ed il soggetto poe- 
tante; ma non possiamo fare altrettanto nell’ambito at- 
tuale. Qui al contrario si presentano come i temi più im- 
portanti della discussione, da un lato la soggettività poe- 
tante, dall’altro la ramificazione dei generi diversi in cui 
può dispiegarsi la lirica, che ha in generale come principio 
la particolarità e l'isolamento del contenuto e delle sue 
forme. Possiamo quindi fissare per le nostre successive 
considerazioni il seguente cammino: 

in secondo luogo, dobbiamo considerare l’opera d’arte 
lirica come prodotto della fantasia soggettiva e, 

in terzo luogo, vanno indicati i generi che scaturiscono 
dal concetto generale di manifestazione lirica. 


a) Il poeta lirico 


a) Il contenuto della lirica, come abbiamo visto, è co- 
stituito da un lato da considerazioni che abbracciano l’u- 
niversale dell’esistenza e delle condizioni di quest’ultima, 
dall'altro dalla molteplicità del particolare. Ma entrambi 
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gli elementi, come semplici universalità e come intuizioni 
e sentimenti particolari, sono semplici astrazioni che per 
raggiungere una viva individualità lirica hanno bisogno 
di un'unione che non può non essere interiore e quindi 
soggettiva. È dunque il concreto soggetto poetico, il 
poeta, a doversi presentare come centro e contenuto Vero 
e proprio della poesia lirica, e ciò senza ch’egli però per- 
venga ad un atto e ad una azione reale e si avviluppi nel 
movimento di conflitti drammatici. La sua unica estrinse- 
cazione ed il suo unico atto si limitano invece al fatto che 
egli presta al suo interno parole che, qualunque sia il loro 
oggetto, espongono il senso spirituale del soggetto espri- 
mentesi e si sforzano di suscitare e di tenere desti nell’a- 
scoltatore lo stesso senso e lo stesso spirito, lo stesso stato 
d'animo, la stessa direzione della riflessione. 

8) In tal caso l’estrinsecazione, sebbene sia per gli al- 
tri, può essere o un libero sovrappiù della serenità o del 
dolore che si scioglie in canto o si concilia, oppure è un 
più profondo impulso di non tenere per sé i più impor- 
tanti sentimenti dell'animo e le considerazioni più am- 
pie; infatti chi può cantare e comporre, ne ha la vocazio- 
ne e deve comporre. Tuttavia occasioni esterne, inviti 
espliciti e cosf via, non vanno esclusi in nessun modo. 
In tal caso però il grande poeta lirico si stacca subito dal- 
l'oggetto vero e proprio e porta a rappresentazione se 
stesso. Cosi Pindaro, per restare a questo esempio più 
volte citato, era spesso invitato a celebrare questo o quel 
vincitore di giochi, e talvolta gli veniva anche dato un pa- 
gamento; tuttavia egli, come cantore, si sostituisce al suo 
eroe e con autonoma unione della sua fantasia esalta, ad 
es., le gesta degli antenati, rievoca antichi miti o esprime 
il proprio profondo modo di vedere la vita, la ricchezza, 
il potere, tutto ciò che è grande e degno di onore, la mae- 
stà e la grazia delle Muse, ma soprattutto la dignità del 
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cantore. Cosî nelle sue poesie egli non tanto onora l'eroe 
con la gloria che riversa su di lui, quanto lascia udire se 


‘ stesso, il poeta. Non è egli ad avere avuto l’onore di can- 


tare quei vincitori, ma sono quest'ultimi ad aver ricevuto 
l’onore di essere cantati da lui. Questa preminente gran- 
dezza interna-costituisce la nobiltà del poeta lirico. Ome- 
ro nei suoi poemi è tanto sacrificato come individuo, che 
non gli si vuole pit riconoscere neanche d'essere esistito, 
mentre i suoi eroi continuano a vivere immortali. Invece 
gli eroi di Pindaro ci hanno lasciato un nome vuoto, 
mentre è lui, che ha cantato ed onorato se stesso, a restare 
immortale come pocta; la fama che gli eroi possono pre- 
tendere è solo una piccolissima aggiunta rispetto alla fa- 
ma del cantore lirico. Anche presso i romani il poeta li- 
rico conserva in parte questa posizione autonoma. Cosi 
p. es., Svetonio (t. III, p. 51, ed. Wolf) racconta che Augu- 
sto aveva scritto ad Orazio: “an vereris, ne apud posteros 
tibi infame sit, quod videaris familiaris nobis esse? ”; ma 
Orazio, eccetto il caso facilmente rilevabile in cui egli 
parla di Augusto ex officio, per lo più ripiega subito su 
se stesso. La XIV ode del III libro incomincia p. es., con 
il ritorno di Augusto dalla Spagna dopo la vittoria sui 
Cantabri; ma Orazio subito dopo celebra solo il fatto che 
con la pace ridonata da Augusto al mondo, anche egli po- 
trà godere in pace da poeta il suo dolce far niente e il suo 
ozio; poi comanda di portare alla festa corone, profumi e 
vino vecchio e d’invitare subito Neera; e insomma si 
preoccupa solo dei preparativi della sua festa. Ma delle 
battaglie di amore egli si preoccupa ora di meno che non 
in gioventi, al tempo del corisole Planco, giacché al mes- 
saggero che invia dice espressamente: 


Si per invisum mora ianitorem 
Fiet, abito. 
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Ancor più si può celebrare ad onore di Klopstock il 


fatto che egli abbia avvertito di nuovo nella sua epoca la 


dignità autonoma del cantore, e con il proclamarla e con 
il comportarsi in modo ad essa conforme, abbia strappato 
il poeta dalla condizione di poeta cortigiano o di poeta 
di chicchessia e dai giochi oziosi ed inutili con. cui una 
persona non fa che rovinarsi. E tuttavia accade che fosse 
proprio lui ad essere considerato dall’editore come il poe- 
ta di costui. Il suo editore di Halle gli pagava uno o due 
talleri, credo, per ogni foglio della Messiade, ma gli ag- 
giungeva una giacca e un paio di pantaloni; e cosî equi- 
paggiato lo conduceva in società, facendo in modo che si 
notasse che era ben /4i ad avergli fornito la giacca e pan- 
taloni. A Pindaro, invece, gli ateniesi, cosi per lo meno 
dicono racconti posteriori, se pur non del tutto autentici, 
innalzarono una statua (Pausania, I, cap. 8) perché li 
aveva celebrati in una delle sue odi, e gli mandarono inol- 
tre (Eschine, ep. 4) il doppio della somma a cui i tebani 
lo avevano condannato per la lode sperticata che aveva 
rivolto alla città straniera; e si dice anzi che lo stesso 
Apollo avesse dichiarato per bocca della Pizia che Pin- 
daro doveva avere la metà dei doni che l’intera Ellade 
soleva portare ai giochi pizi. 

x) In terzo luogo, nell’intera cerchia di poesie liriche 
sì manifesta ora anche la totalità di un individuo secondo 
il suo poetico movimento interno. Infatti il poeta lirico 
è spinto ad esprimere nel canto tutto ciò che poetica- 
mente si configura nel suo animo e nella sua coscienza. 
A questo riguardo è da citare particolarmente Goethe, 
che nella varietà della sua ricca vita sempre si comportò 
poeticamente. Anche in questo campo egli appartiene 
agli uomini più eminenti. Raramente si può ‘trovare 
un individuo il cui interesse sia stato cosi operante rispetto 
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ad ogni lato; e tuttavia, nonostante questa infinita am- 
piezza, egli visse completamente in sé e trasformava in 
intuizione poetica ogni cosa da cui venisse toccato. La sua 
vita rivolta verso l’esterno, la peculiarità del suo cuore che 
nella vita di ogni giorno era più chiuso che non aperto, 
le sue tendenze scientifiche ed i risultati frutto di costan- 
te ricerca, i principî di saggezza del suo esperto senso 
pratico, le sue massime etiche, le impressioni che facevano 
su di lui gli avvenimenti variamente intrecciantisi dell’e- 


poca, le conclusioni che ne traeva, la gioia pronta ed il co- 


raggio della gioventù, la forza matura e l’interna bel- 
lezza della sua età virile, la vasta, serena saggezza della 
sua vecchiaia, tutto questo divenne in lui effusione lirica, 
in cui espresse ogni più leggera sfumatura del sentimen- 
to, liberandosene con l’esprimerli. 


b) L’opera d'arte lirica - 


In secondo luogo, per quel che riguarda la poesia 


lirica come opera d’arte poetica, poche cose si possono 


dire in generale a proposito di essa, data la ‘accidentale 
ricchezza delle svariatissime concezioni e forme che può 
assumere il contenuto a sua volta infinitamente moltepli- 
ce. Infatti il carattere soggettivo di tutto questo ambito, 
sebbene quest’ultimo non debba sottrarsi neanche in tal 
caso alle leggi universali della bellezza e dell’arte, impli- 
ca, secondo la natura della cosa stessa, che interamente 
illimitato debba restare l'ambito dello stile e del tono della 
presentazione. Si tratta perciò di chiederci qui solo come 
il tipo dell’opera d’arte lirica si differenzi da quello del- 
l’epica. ” 

A questo riguardo sottolineerò brevemente solo i lati 
seguenti : i 
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primo, l’unità dell’opera d’arte lirica; 

secondo, il modo del suo svolgimento; 

terzo, il lato esterno della metrica e della recitazione. 

a) Come già abbiamo dimostrato, l’importanza che 
l’epos ha per l’arte risiede, specialmente rispetto all’epopea 
originaria, meno nello sviluppo totale della forma arti- 
sticamente perfetta, che nella totalità dello spirito na- 
zionale, il quale da una sola e identica opera ci è dispie- 
gato dinanzi in tutta la sua ricchezza. 

aa) L’opera d’arte propriamente lirica non ha il com- 
pito di metterci sotto gli occhi una totalità di tal genere. 
Infatti Ia soggettività può anch'essa, certo, giungere fino 
ad una sintesi universale, ma se vuole veramente affer- 
marsi come soggetto in sé conchiuso, vi è in essa anche il 
principio della particolarizzazione e dell’isolamento. Con 
ciò tuttavia non si esclude preliminarmente una moltepli- 
cità di concezioni tratte dall'ambiente naturale, di ricordi 
ricavati dall'esperienza propria ed altrui, da avvenimenti 
mitici, storici e cosi via. Ma questa vastità di contenuto 
non deve comparire qui, come nell’epos, per il fatto che 
essa appartiene alla totalità di una realtà determinata, ben- 
si essa deve cercare il suo diritto solo nel fatto che diviene 
viva nel ricordo soggettivo e nel mobile dono di combi- 
nare. 

88) Perciò dobbiamo considerare come il punto di 
unità vero e proprio della poesia lirica l'interno sog- 
gettivo. Ma l’interiorità come tale da un lato è l’unità 
interamente formale del soggetto con se stesso, dall’altro 
si frantuma e disperde nella più varia particolarizzazione 
e nella più diversa molteplicità di rappresentazioni, sen- 
timenti, impressioni, intuizioni ecc., la cui unione con- 
siste solo nel fatto che un unico e medesimo Io li con- 
tiene in sé quasi come un recipiente. Quindi per potere 
costituire il centro coesivo dell’opera d’arte lirica, il sog- 
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getto da un lato deve essere pervenuto alla desermina- 
tezza concreta dello stato d’animo o della situazione, dal- 
l’altro unirsi con questa particolarizzazione di sé, come 
con se stesso, in modo da sentire e rappresentare in essa 
se stesso. Soltanto con ciò esso diviene una totalità og- 
gettiva in sé delimitata ed esprime esclusivamente ciò che 
nasce da questa determinatezza e con lei è in connessione. 

YY) Lirico nel modo più completo è a questo riguardo 
lo stato dell’animo concentrato in una condizione concre- 
ta, in quanto il cuore senziente è il lato più interno e più 
intimo della soggettività, mentre la riflessione e la con- 
siderazione rivolta all’universale facilmente può cadere 
nel didascalico, oppure mettere in rilievo il sostanziale e 
l’oggettivo del contenuto in un modo epico. 

B8)In secondo luogo, altrettanto poco di determinato 
si può in generale dire anche a proposito dello svolgi- 
mento della poesia lirica, e mi devo perciò limitare pure 
qui solo ad alcune osservazioni più comprensive. 

au) L'epos si sviluppa in un modo più indugiante e in 
generale si amplia a rappresentare una realtà molto ra- 
mificata. Infatti nell’epos il soggetto si colloca entro l’og- 
gettivo che poi si configura e si muove per sé secondo la 
sua realtà autonoma. Nella lirica, invece, sono al contra- 
rio il sentimento e la riflessione, che attraggono în sé il 
mondo esistente, lo rivivono in questo elemento interno, 
e, solo dopo che quel mondo è divenuto qualcosa di esso 
stesso interiore, lo colgono e lo esprimono in parole. Per 
questo la lirica, in opposizione al dispiegarsi epico, ha 
come suo principio la concentrazione e deve operare 
principalmente attraverso l’interna profondità dell’espres- 
sione, e non già con la vastità della descrizione o della 
spiegazione. ‘Al poeta lirico resta però a disposizione, a 
mezza via fra la contrazione quasi muta e la rappresenta- 
zione sviluppata completamente ad eloquente chiarezza, 
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una massima ricchezza di sfumature e gradi. Ed egual- 
mente non deve essere bandito il portare ad intuizione 
oggetti esterni; ma al contrario le opere liriche veramente 
concrete portano a rappresentazione il soggetto anche 
nella sua situazione esterna, accogliendo cosî in sé anche 
l’ambiente naturale, la località ecc.; e vi sono anzi poesie 
che si limitano intierimente a queste descrizioni. Ma in 
tal caso quel che è propriamente lirico è costituito non dal- 
l’oggettività reale e dalla sua descrizione plastica, ma 
dall’eco dell'esterno nell'animo dallo stato d’animo susci- 
tato, dal cuore che sente se stesso in questo ambiente, 
cosicché con i tratti postici davanti non ha da venirci a 
intuizione esterna questo o quell’oggetto, ma è l’animo, 
collocatosi in esso, che deve venire alla coscienza interna 
e muoverci ad un analogo modo di sentire o ad una ana- 
loga considerazione. L’esempio più chiaro a tale propo- 
sito ci è offerto dalla romanza € dalla ballata, che, come 
ho indicato sopra, sono tanto più liriche, quanto più del- 
l’evento raccontato mettono in rilievo solo ciò che corri- 
sponde allo stato interno dell'anima, in cui si trova il 
poeta nel raccontare; e quanto più esse ci presentano 
Pintero cammino in modo tale che questo stato d’animo 
ne venga riecheggiato in modo vivo. Perciò ogni descri- 
zione vera e propria di oggetti esterni, seppur fatta con 
sentimento, e anzi la stessa vasta caratteristica di situa- 
zioni interne, resta nella lirica sempre di efficacia più 
limitata che non la concisa contrazione e l’espressione 
concentrata e-ricca di connotazioni. © 

88) In secondo luogo, neanche gli episodi sono in- 
terdetti al poeta lirico, anche se gli è lecito servirsene per 
ragioni che sono interamente diverse da quelle del poeta 
epico. Per l’epos gli episodi sono impliciti nel concetto 
della totalità che rende obiettivamente autonomi i pro- 
pri lati; ed essi al contempo acquistano nei confronti del 
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procedere dell’azione epica il significato di freni e di 
ostacoli. Nella lirica la loro giustificazione è invece di 
natura soggettiva. Infatti l'individuo vivente percorre 
più rapidamente il suo mondo interno, si ricorda nelle 
occasioni più diverse le cose più varie, unisce le cose più 
eterogenee, e, senza allontanarsi dal suo sentimento fon- 
damentale vero e proprio o dall’oggetto delle sue rifles- 
sioni, si lascia condurre nelle più disparate direzioni 
dalla sua rappresentazione e intuizione. La medesima 
vitalità compete ora anche all’interno poetico, sebbene 
nella maggior parte dei casi difficilmente si possa dire 
se questo o quel punto sia in una poesia lirica da consi- 
derare episodico o no. Ma sono in generale le digressio- 
ni, purché non infrangano l’unità, e soprattutto le locu- 
zioni sorprendenti, le combinazioni ingegnose e i pas- 
saggi subitanei e bruschi, ad appartenere in modo pecu- 
liare alla lirica. 

Perciò il modo di procedere e di connettere, in que- 
sto ambito della poesia, può essere di natura sia diversa 
sia interamente opposta. In generale la lirica, proprio 
come l’epos, non tollera né l’arbitrio della coscienza co- 
mune e la concatenazione puramente intellettuale, né 
il procedere del pensiero scientifico, esposto speculativa- 
mente nella sua necessità, ma esige libertà ed autonomia 
anche per le singole parti. Ma se per l’epos questo rela- 
tivo isolamento deriva dalla forma dell’apparire reale 
nel cui tipo la poesia epica opera le proprie intuizioni, il 
poeta lirico, viceversa, dà il carattere di un libero isola- 
mento ai sentimenti e alle rappresentazioni particolari in 
cui si esprime, perché ognuno di questi sentimenti o rap- 
presentazioni, pur poggiando tutti sullo stesso stato d’ani- 
mo e modo di vedere, riempie secondo la propria partico 
larità l'animo del poeta, concentrandolo in quest’unico 
punto fino a che esso non si volga ad altre intuizioni e ad 
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altri lati del sentimento. Cosf la connessione principale 
può seguire un corso calmo, poco interrottà, ma può an- 
che passare, con voli lirici senza mediazioné, da una rap- 
presentazione ad un’altra molto remota; di modo che 
il poeta si agita apparentemente senza freno alcuno e di 
contro all’assennato intelletto raziocinante, si mostra in 
questa fuga di ebbra ispirazione come posseduto da una 
potenza il cui pathos lo governa e lo trascina con sé. con- 
tro la sua stessa volontà. Lo slancio e la lotta'di una si- 
mile passione sono in tale misura peculiarmente appa- 
renti ad alcuni generi lirici che, p. es., Orazio in molte 
poesie si è sforzato di costruire artificialmente e con 
fine calcolo simili voli che apparentemente rompono 
la connessione del tutto. Infine, le varie fasi intermedie 
della trattazione, che vi sono fra questi punti terminali 
costituiti dalla connessione più chiara e dallo svolgi- 
mento calmo da un lato e dall'irrompere sfrenato della 
passione e dell’ispirazione dall’altro, non possono qui 
essere presi in esame. 

Y) L'ultima cosa di cui in questa sfera ci resta da par- 
lare, riguarda la forma e la realtà esterna dell’opera 
d’arte lirica, Rientrano qui soprattutto il metro e l’ac- 
compagnamento musicale. 

aa) Facilmente si comprende che l’esametro, con il suo 
fluire uniforme, sostenuto e pur vivo, è quanto di meglio 
vi sia come metro epico. Per la lirica, invece, noi abbiamo 
da richiedere la più grande varietà di metri e la più mul- 
tilaterale loro struttura interna. Infatti l'argomento della 
poesia lirica non è l’oggetto nel suo svolgiménto reale a 
lui appropriato, ma il movimento interno soggettivo del 
poeta, la cui uniformità o meno, lo stato di quiete o di a- 
gitazione, il tranquillo scorrere o il fluire vorticoso con vo- 
li improvvisi si devono allora esternare anche come movi- 
mento temporale dei suoni verbali in cui si palesa l’inter- 
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no. Il genere della disposizione d’animo e dell’intera con- 
cezione deve essere palesato già nel metro. Infatti l’effusio- 
ne lirica si trova con il tempo, in quanto elemento esterno 


— della comunicazione, in un rapporto molto più diretto che 


non il racconto epico, il quale trasporta i fenomeni reali 
nel passato e li giustappone o intreccia in una ampiezza 
prevalentemente spaziale; la lirica manifesta invece l’af- 
fiorare momentaneo dei sentimenti e delle rappresentazio- 
ni nella successione temporale del loro nascere e del loro 
svilupparsi e quindi deve dar forma artistica all’eteroge- 
neo movimento temporale stesso. A questa diversità ap- 
partiene ora, în primo luogo, la maggiore varietà nella 
successione di lunghe e brevi e la rottura dell’eguaglianza 
dei piedi ritmici; în secondo luogo, la maggiore varietà di 
cesure; ed infine, in terzo luogo, la conchiusione in strofe 
che possono essere in se stesse e nel loro succedersi di 
grande varietà sia rispetto alle lunghe e alle brevi dei sin- 
goli righi, sia nei confronti della figurazione ritmica di 
questi. 

68) Di maggiore liricità che non questa trattazione 
artistica della durata temporale e del suo movimento 
ritmico, è in secondo luogo il suono come tale delle parole 
e delle sillabe. Ne fanno parte principalmente l’allittera- 
zione, la rima e l’assonanza. In questo sistema di versi- 
ficazione, infatti, da un lato prevale, come ho già espo- 
sto prima, la significanza spirituale delle sillabe, l’ac- 
cento del senso, che si libera dell'elemento semplicemen- 
te naturale di sillabe fissamente per sé lunghe e brevi 
e determina la durata, l’arsi e la tesi in base allo spi- 
rito; e dall’altro lato il suono, esplicitamente concen- 
trato su determinate lettere, sillabe e parole, affiora iso- 
latamente. Questa spiritualizzazione ad opera del si- 
gnificato interno, come anche l’accentuazione del suono, 
è assolutamente conforme alla lirica, nella misura in 
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cui questa da un lato accoglie ed esprime ciò che esiste 
ed appare, solo in quel senso che esso ha per l'interno, 
e dall’altro assume come materiale della propria comuni- 
cazione soprattutto il suono e la sonorità. Certo anche in 
questo ambito l'elemento ritmico può apparentarsi con la 


rima, ma ciò avviene in un modo che si avvicina a, 


sua volta alla battuta musicale. Perciò, a rigor di termini, 
l’uso poetico dell’assonanza, dell’allitterazione e della ri- 
ma andrebbe limitato al campo della lirica. Infatti, seb- 
bene l’epos medioevale, in conseguenza della natura del- 
le lingue moderne, non possa tenersi lontano da quelle 
forme, ciò è tuttavia ammissibile principalmente solo per- 
ché in tal caso l’elemento lirico diviene di per sé maggior- 
mente efficace entro la poesia epica stessa e con ancora 
più forza si apre la strada in canti eroici, in racconti a for- 
ma di romanze e ballate ecc. Lo stesso si verifica nell’arte 
drammatica. Ma quel che alla lirica più peculiarmente 
appartiene è la figurazione più ramificata della rima, che 
si sviluppa e si conchiude in strofe variamente rimate, 
articolate e intrecciate in rapporto al ritorno o alla so- 
stituzione di suoni, di lettere, sillabe e parole. Certo que- 
ste divisioni sono usate anche dalla poesia epica e dram- 
matica, ma solo per lo stesso motivo per cui neppure la 
rima è da loro bandita. Cosî, p. es., gli spagnoli nell’epoca 
del massimo sviluppo della loro arte drammatica danno 
* un intieramente libero corso al gioco ingegnoso della pas- 
sione, in tal caso allora certo poco drammatica nella sua 


espressione, incorporando ottave, sonetti ecc., negli altri 


loro metri drammatici, o mostrando almeno con scorrevoli 
assonanze e rime la loro preferenza per l’elemento so- 
noro della lingua. 


YY) In terzo luogo, infine, ed in misura maggiore di , 


quanto non sia possibile mediante la semplice rima, la 
poesia lirica si volge alla musica col trasformare la parola 
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in melodia effettiva ed in canto. Anche questa tendenza 
può essere pienamente giustificata. Infatti, quanto meno 
l'argomento ed il contenuto lirico hanno per sé autonomia 
ed oggettività, ma sono soprattutto di natura interiore e 
sono radicati nel soggetto come tale, essi, pur avendo biso- 
gno di un sostegno esterno per la loro comunicazione, tan- 
to più richiedono una decisa esteriorità per la loro recita- 
zione. Proprio perché restano più interiori, devono es- 
sere esternamente più stimolanti. Ma questo stimolo sen- 
sibile dell'animo può essere prodotto solo dalla musica. 

Cosi, nei confronti della esecuzione. esterna trovia- 
mo appunto che la poesia lirica è quasi generalmente ac- 
compagnata dalla musica. Qui però non dobbiamo trascu- 
rare una graduazione essenziale in questa unione. Infatti 
con melodie vere e proprie si mescola certo solo la lirica 
romantica e soprattutto quella moderna, e ciò partico 
larmente in quei canti in cui resta predominante lo stato 
d’animo, l’animo come tale, ed in cui la musica deve al- 
lora rafforzare e sviluppare a melodia questo suono inter- 
no dell’anima: cosi come il canto popolare, p. es., prefe- 
risce e provoca un accompagnamento musicale. Invece 
canzoni, elegie, epistole ecc., e perfino i sonetti, non tro- 
veranno oggi facilmente un compositore. Laddove, infatti, 
la rappresentazione e la riflessione o anche il sentimento 
pervengono nella poesia stessa a completa esplicazione, 
facendo già per questo motivo-sempre più a meno sia 
della semplice concentrazione dell’animo, che dell’ele- 
mento sensibile dell’arte, laddove ciò avviene, la lirica 
già come comunicazione verbale acquista una maggio- 
re autonomia ed è meno incline ad associarsi stretta- 
mente con la musica. Viceversa, quanto meno esplicito 
è l’interno che vuole esprimersi, tanto più esso ha bisogno 
dell'aiuto della melodia. Ma avremo occasione successiva- 
mente di accennare al perché gli antichi, nonostante 
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la chiarezza perspicua della loro dizione, abbiano avuto 
bisogno nella recitazione del sostegno della musica; e ve- 
dremo anche in che misura siano ricorsi ad essa. 


o) I generi della lirica vera e propria 


Per quel che riguarda, in terzo luogo, i lati particolari 
in cui si dispiega la poesia lirica, ho già accennato ad al- 
cuni di essi che costituiscono il passaggio dalla forma 
narrativa dell’epos alla manifestazione soggettiva. Si po- 
trebbero ora all'opposto indicare parimenti i punti di pas- 
saggio al drammatico; ma questo propendere alla vivacità 
del dramma si limita essenzialmente qui al fatto che an- 
che la poesia lirica può, come colloquio, assumere in sé la 
forma esterna del dialogo, senza pervenire tuttavia ad una 
azione che venga a svolgersi ricca di conflitto. Noi però 
vogliamo lasciare da parte queste fasi di transizione e que- 
sti generi intermedi, e considerare brevemente solo quelle 
forme in cui il principio vero e proprio della lirica si af- 
ferma senza mescolanza. La loro differenza ha la sua 
base nell’atteggiamento che la coscienza poetante assume 
rispetto al suo oggetto. 

a) Da un lato-infatti il soggetto supera la partico- 
larità del proprio sentimento e della propria rappresenta- 
zione, immergendosi nell’intuizione universale di Dio o 
degli dèi, la cui grandezza e potenza compenetra tutto 
l'interno e fa sparire il poeta come individuo. Inni, diti- 
rambi, peana, salmi rientrano in questa classe che a sua 
volta si sviluppa in modo diverso presso i vari popoli. Qui 
voglio sottolineare nel modo più generale solo le se- 
guenti differenze. 

aa) Il poeta che si innalza oltre la limitatezza delle 
proprie interne ed esterne condizioni e situazioni ed 
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oltre le rappresentazioni ad esse connesse, prendendo a 
oggetto ciò che appare a lui e alla sua nazione come as- 
‘ soluto e divino, può, in primo luogo, farsi del divino una 
conchiusa immagine oggettiva e servirsi dell’immagine 
tracciata e realizzata per l'intuizione interna, per presen- 
tarla agli altri a lode della potenza-e della eccelenza del 
dio cantato. Di tal genere sono p. es. gli inni attribuiti ad 
Omero; essi contengono situazioni e storie del dio per la 
cui gloria sono composti, e queste situazioni, soprattutto 
mitologiche, non solo son concepite simbolicamente, ma 
sono anche configurate e concepite in una intuibilità epi- 
camente solida. ’ 

66) Pit lirico è invece in secondo luogo lo slancio 
ditirambico, in quanto elevazione religiosa soggettiva 
che, trascinata dalla potenza del suo oggetto e quasi 
scossa e stordita fin nell'intimo, non può pervenire ad 
una oggettiva immagine e forma, con uno stato d’animo 
interamente universale, ma si arresta all’esultanza dell’a- 
nima. Il soggetto esce fuori di sé, si innalza immediata- 
mente nell’assoluto, della cui essenza e potenza è riem- 
pito, ed ora intona con giubilo una lode sull’infinità in 
cui si immerge, e sui fenomeni nel cui splendore si pale- 
sano le profondità della divinità. 

i I greci, entro le loro celebrazioni divine, non a lungo 
si sono accontentati di tali semplici appelli ed invocazioni, 
ma sono passati ad interrompere queste effusioni con il 
racconto di determinate situazioni ed azioni mitiche. 
Queste manifestazioni, intramezzate agli sfoghi lirici, di- 
vennero gradualmente la cosa principale e in quanto, 
come azione conchiusa in modo vivo, si presentarono per 
sé sotto forma di azione, costituirono il dramma che da 
parte sua accolse poi in sé come parte integrante la liri- 
ca dei cori. 

Questo slancio dell’elevazione, questa contemplazio- 
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ne, questo giubilo e questa invocazione dell'anima al- 
l’uno, in cui il soggetto trova la meta ultima della sua 
coscienza e l’oggetto vero e proprio di ogni potenza e 
verità, (di ogni lode e fama, li troviamo invece ‘in modo 
‘ più profondo in molti dei più sublimi Salmi dell'Antico 
Testamento. Per es., cosî si legge nei salmo XXXII: 
“ Esultate nel Signore, o giusti; i pii devono tributargli 
bella lode. Ringraziate il Signore con le cetre ed inneg- 
giate a Lui col salterio a dieci corde; cantategli un canti- 
co nuovo e cantatelo forte sul liuto con alta risonanza. 
Perché la parola del Signore è vera, e tutto quel che Egli 
promette lo mantiene con certezza. Egli ama l’equità e 
la giustizia. La terra è piena della bontà del Signore, il 
cielo fu fatto dalla parola del Signore e tutto il suo eser- 
cito fu fatto dallo spirito della Sua bocca ecc.” Egual- 
metite nel salmo XXIX: “ Presentate al Signore, o po- 
tenti, presentate al Signore onore e forza. Presentate al 
Signore l’onore dovuto al Suo nome, adorate il Signore 
in santo ornamento. La voce del Signore va sulle acque, 
ha tuonato il Dio degli onori, il Dio sopra le molte acque, 
la voce del Signore va con potenza, la voce del Signore 
«va con maestà. La voce del Signore spezza i cedri, il 
Signore spezza i cedri del Libano. E fa lambire il Libano 


e il Sirion come un vitello, come un giovane unicorno. 


La voce del Signore scuote i deserti ecc. }” 

Una simile elevazione e sublimità lirica contengono 
un essere-fuori-di sé, cosicché minore è in esse l’immer- 
sione nel contenuto concreto, la quale farebbe sf che la 
fantasia lasci agire la cosa in calmo soddisfacimento € 
maggiore è invece l'innalzamento ad un mero entusia- 
smo indeterminato, che si sforza di portare a sentimen- 
to ed intuizione quel che è inesprimibile alla coscien- 
za. In questa indeterminatezza l'interno soggettivo non 


può rappresentarsi in pacifica bellezza il proprio oggetto 
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irraggiungibile, né godere della sua espressione nell’ope- 
ra d’arte. Al posto di una quieta immagine, la fantasia 
riunisce più irregolarmente e frammentariamente i fe- 
nomeni esterni che essa coglie e, non raggiungendo nel- 
l'interno una salda articolazione delle rappresentazioni 
particolari, anche nell’esterno si serve:solo di un ritmo 
prorompente con maggiore arbitrio. 

Ed i profeti che si ergono contro la comunità arrivano 
poi fino alla lirica parenetica, per lo più nel tono fonda- 


«mentale del dolore e del lamento per la condizione del 


loro popolo, e intieramente presi da questo sentimento 
dell’estrancazione e della caduta, dall’ardore sublime del- 
la loro disposizione d'animo e della loro ira politica. 

Ma da questo esuberante calore si passa in epoche 
successive ad un’imitazione di questo fervore che allora 
diviene facilmente freddo, astratto e più artificioso. Cosi 
p. es., molte poesie di Klopstock, composte a mo’ di inni 
e salmi, non hanno né profondità di pensiero né il cal- 
mo sviluppo di un contenuto religioso, ma ciò che vi si 
esprime è soprattutto la ricerca di questa elevazione al- 
l'infinito, il quale conformemente alla rappresentazione 
moderna, illuminata, meramente si dissolve nella vuota. 
incoinmensurabilità e inafferabile potenza, grandezza e 
magnificenza di Dio, di contro a cui sta la del tutto 
comprensibile impotenza e soccombente finitezza del 
poeta. . _ 
l 59) In un secondo campo stanno quei generi di poesia 
lirica che con nome generale si possono nel senso mo- 
dero del termine chiamare odi. A differenza della fase 
precedente, qui la soggettività del poeta per sé rilevata 
sta in cima come un lato principale, e può parimenti af- 
fermarsi in duplice riguardo. 

aa) Infatti da un lato il poeta anche entro questa nuo- 
va forma ed estrinsecazione si sceglie, come avveniva fin 
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qui, un contenuto in se stesso importante, la fama e la 
lode degli dèi, di eroi, principi, l’amore, la bellezza, 
l’arte, l'amicizia ecc., mostrando che il suo interno è 
talmente compenetrato, riempito e trascinato da questo 
contenuto e dalla realtà concreta di esso che parrebbe co- 
me se l’oggetto in questo slancio dell’ispirazione si fosse 
impadronito dell’intera anima e dominasse in lei come 
l’unica potenza determinante. Se le cose stessero comple- 
tamente cost, l'argomento potrebbe plasticamente confi- 
gurarsi, muoversi e conchiudersi per sé oggettivamente in 
una scultura epica. Invece il poeta deve esprimere e ren- 
dere oggettiva per sé proprio la sua soggettività e la gran- 
dezza di questa. In tal modo egli da parte sua s'impadro- 
nisce dell’oggetto, lo rielabora interiormente, porta in 
esso se stesso ad estrinsecazione, e quindi con il suo pro- 
prio sentimento e la sua riflessione interrompe con libera 
autonomia l’oggettivo processo di sviluppo, lo illumina 
soggettivamente, lo muta e quindi fa divenire predomi- 
nante non la cosa, ma l'ispirazione soggettiva da essa 
riempita. Con ciò noi siamo però in presenza di due lati 
distinti, anzi opposti: la potenza trascinante del contenu- 
to e la libertà poetica soggettiva che prorompe nella lotta 
con l’oggetto che vuole dominarla. L'urgere di questa 
opposizione è ora ciò che soprattutto rende necessario 
lo slancio e l’arditezza della lingua e delle immagini, 
l'apparente irregolarità della struttura interna e del pro- 
cedere, le disgressioni, le lacune, i passaggi improvvisi 
ecc. E cosf quest’'urgere convalida l’altezza poetica in- 
terna dell’autore per mezzo del dominio con cui egli ri- 
mane in grado di sciogliere con poetica perfezione que- 
sto contrasto, riuscendo a produrre un tutto in se stesso 
unitario dal quale egli, in quanto è opera sua, è innal- 
zato al di sopra della grandezza del suo oggetto. 

Da questo genere di ispirazione lirica sono nate mol- 
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te delle odi di Pindaro, la cui interna eccellenza vitto- 
riosa si palesa poi ugualmente nel ritmo, che è dotato 
di movimento vario e tuttavia regolato da una salda 
misura. 


Orazio invece, soprattutto quando vuole elevarsi al 
massimo, è molto freddo e insulso e mostra una artifi- 
ciosità imitativa che la finezza meramente intellettuale 
della composizione cerca invano di nascondere. Anche 
l’ispirazione di Klopstock non resta sempre autentica, 
ma spesso diviene qualcosa di artefatto, sebbene parec- 
chie delle sue odi siano piene di un sentimento vero e 
reale e di una dignità e forza di espressione virili e tra- 
scinanti. ° 

66) D'altra parte, però, il contenuto non ha bisogno 
di essere assolutamente consistente e importante, ma il 
poeta, in secondo luogo, diviene a se stesso nella sua in- 
dividualità talmente importante da prestare dignità, no- 
biltà o perlomeno un interesse in generale. pit alto an- 
che ad oggetti meno significativi, e ciò per il fatto che è 
lui a prenderli a contenuto del suo poetare. Molto di 
tale genere vi è nelle odi di Orazio, ed anche Klopstock 
ed altri si sono posti su questo piano. Ed allora non è il 
lato significativo del contenuto ciò con cui lotta il poeta, 
ma al contrario avviene che quel che c'è di per sé insi- 
gnificante in occasioni esteriori, in piccoli incidenti ecc., 
il poeta lo elevi a quell’altezza in cui egli stesso si sente e 
sl rappresenta. 

1) L'intera infinita varietà dello stato d’animo e del- 
la riflessione lirica si dispiega infine nella fase del Lied, 
in cui quindi viene ariche ad apparire nel modo più 
completo la particolarità della nazionalità e della pecu- 
liarità poetica. In questa categoria possono essere com- 
prese le cose più diverse, per cui una classificazione 
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precisa diviene sormmamente difficile. Nel modo più 
«generale si possono fare le seguenti distinzioni. 
aa) In primo luogo si può distinguere il-Lied vero e 
proprio, destinato ad essere cantato o anche solo cantic- 
chiato per sé e in società. Non occorrono in tal caso 
molto contenuto né molta grandezza e profondità inte- 
riore; al contrario dignità, nobiltà e profondità di pen- 
siero sarebbero solo di ostacolo al piacere di esprimersi 
immediatamente. Riflessioni elevate, pensieri profondi, 
sentimenti sublimi obbligano il soggetto ad uscire sen- 
z’altro dalla sua individualità immediata e dagli inte- 
ressi e disposizione d’anima di essa. È questa immedia- 
tezza della gioia e del dolore, il particolare i in intimità 
non ostacolata, a dover trovare espressione proprio nel 
- Lied. Perciò nei propri Lieder ogni popolo si trova in- 
teramente a suo agio ed ha piena familiarità con essi. 
Per quanto illimitatamente quest'ambito si estenda 
rispetto sia al contenuto che alla diversità del tono, ogni 
Lied si differenzia tuttavia subito da tutti i generi pre- 
cedenti per la sua semplicità nei confronti dell’argo- 
mento, del metro, della lingua, delle immagini ecc. Esso 
inizia‘ da sé nell'animo e non passa già con volo entu- 
siasmante da un tema all’altro, bensi si attacca in genere 
con forza ad un unico contenuto, indipendentemente dal 
fatto che in quest’ultimo si tratti di una situazione sin- 
gola o di una qualsiasi estrinsecazione determinata di 
gioia o di melanconia, il cui stato d'animo e le cui intui- 


zioni ci passano per il cuore. Senza alcuna difformità di: 


volo e di affetti, senza arditezze di locuzioni e di pas- 
saggi, il Lied si arresta calmo e semplice a questo senti- 
mento o situazione, e solo di ciò forma un tutto, con un 
facile fluire della rappresentazione, ora più rotto:e più 
concentrato ora più esteso e continuo, ed insieme con 
ritmi cantabili e con rime facilmente coglibili, perché 
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ritornanti senza molte complicazioni. Ma per il fatto 
che esso ha per lo più a suo contenuto quel che è in sé 
e per sé più fuggevole, non si deve già credere che una 


‘ nazione sia costretta a cantare per secoli e secoli i mede- 


simi canti. Un popolo che via via si sviluppa non è così 
povero € indigente da non avere che una sola volta dei 
compositori di canti; è anzi proprio la poesia dei Lieder, 
a differenza dell’epopea, ‘a non morire, bensi a rinno- 
varsi senza posa. Questo campo di fiori si rinnova ad 
ogni stagione, e solo presso i popoli oppressi, esclusi da 
ogni progresso e non pervenuti alla gioia sempre rinno- 
vata del poetare, si conservano i canti antichi ed anti- 


* chissimi. Il singolo canto, come il singolo stato d'animo, 


sorge e sparisce, commuove, reca gioia, e viene dimenti- 
cato. Chi conosce e canta ancora, p. es., quei canti uni- 


versalmente noti ed amati cinquanta anni fa? Ogni epo-' 


ca intona i suoi nuovi canti e il suono di quelli prece- 
denti dilegua fino a tacere del tutto. Tuttavia ogni canto 
non deve essere tanto una manifestazione della perso- 
nalità del cantore, quanto avere una validità comune, 
che in molti modi riesca gradita, piaccia, susciti lo stesso 
sentimento e passi cosf di bocca in bocca. Canti che nella 
loro epoca non sono stati sulla bocca di tutti, raramente 
sono di genere autentico. 

Come differenza essenziale nel genere di espressione 
proprio al Lied voglio mettere ora in rilievo solo due lati 
principali, a cui ho già accennato prima. Infatti da un 
lato il poeta può esprimere in modo interamente aperto 
e disteso il suo interno ed i suoi movimenti, parti- 
colarmente i sentimenti e le condizioni gioiose, cosicché 
egli comunica completamente tutto quel che passa in lui; 


, d’altra parte, all’estremo opposto, egli può con il solo suo 


silenzio far quasi presentire quel che si comprime nel suo 
animo rinchiuso in se stesso. Il primo genere di espressio- 
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ne appartiene principalmente all’Oriente e in particolare 
alla serenità spensierata ed alla espansione libera da desi- 
deri della poesia mussulmana, la cui splendente immagi- 
nosità ama volgersi in ogni direzione con acuta ampiezza 
e sottili associazioni, Il secondo genere, invece, si addice 
di più alla interiorità nordicamente in sé concentrata del- 
l'animo che spesso è in grado, in compresso silenzio, di 
volgersi solo a temi interamente esteriori ed indicare in es- 
si che il cuore in sé compresso non può esprimersi e venire 
alla luce, ma in sé si consuma e soffoca, come il fan- 
ciullo con cui il padre, nel Re degli Elfi, cavalca nella not- 
te e nel vento. Questa differenza che già nella lirica si af- 
ferma in modo generale come differenza fra poesia po- 
polare e poesia d’arte, fra-animo e riflessione pit ampia, 
ritorna anche nel Lied con molte sfumature e gradi in- 
termedi. 

Per quel che infine riguarda i generi singoli che qui 
possono essere annoverati, mi limiterò a fare le seguenti 
osservazioni. | 

Innanzi tutto è da accennare ai canti popolari, che a 
causa della loro immediatezza si arrestano principalmen- 
te al livello del Lied come tale, e sono per lo più cantabili, 
anzi abbisognano di un accompagnamento canoro. Essi 
da un lato conservano ben desti nel ricordo le gesta e gli 
‘eventi nazionali, in cui il popolo sente la sua vita più in- 
tima, e dall’altro esprimono immediatamente i sentimenti 
e le situazioni delle diverse classi, la vita in comune con 
la natura e i più diretti rapporti umani, prorompendo nei 
diversissimi toni della gioia o della tristezza e della pena. 
Di fronte ad essi stanno, im secondo luogo, i canti di una 
formazione culturale già in sé variamente pid arricchita, 
che al fine di un sereno trattenimento sociale si compiace 
dei più vari scherzi, graziose frasi, piccoli incidenti e altri 
galanti rivestimenti, o che, con maggiore sensibilità, si 
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- volge alla natura e a situazioni proprie della più intima 
vita umana e descrive questi temi ed i sentimenti cosî 
suscitati, in quanto il poeta ritorna în sé e si nutre della 
propria soggettività e di quel che il cuore prova. Questi 
canti, se si arrestano alla semplice descrizione, soprat- 
tutto di oggetti naturali, divengono facilmente triviali e 
testimoniano un’assenza di fantasia creatrice. Ed anche 
la descrizione dei sentimenti spesso non incontra migliore 
sorte. Prima di tutto il poeta in queste descrizioni di og- 
getti e sentimenti, non deve pid restare prigioniero dei 
desideri e appetiti immediati, ma con teoretica libertà de- 
ve già essersi innalzato al di sopra di essi, ‘cosf che a lui 
interessi solo la soddisfazione che la fantasia come tale dà. 
Questa libertà imperturbata, questo aprirsi del cuore, 
questa soddisfazione entro l’elemento della rappresenta- 
zione danno, p. es., a molti canti anacreontici, cosf come 
alle poesie di Hafiz e al Divano occidentale-orientale di 
Goethe un supremo incanto fatto di libertà spirituale e 
di poesia. Ma, ir terzo luogo, non va nemmeno escluso, 
in questa fase, un superiore contenuto universale. La mag- 
gior parte dei canti protestanti di edificazione religiosa, 
p. es., rientrano nella classe dei Lieder. Essi esprimono la 
nostalgia di Dio, le preghiere per la sua grazia, il penti- 
mento, la speranza, la fiducia, il dubbio, la fede ecc. del 
cuore protestante, sf come questione e situazione dell’a- 
nimo singolo, ma tuttavia nel modo universale in cui 
questi sentimenti e situazioni possono o debbono essere 
più o meno questioni per ognuno. 

66) In un secondo gruppo di questa fase cosf ampia si 
possono far rientrare i sonezzi, le sestine, le elegie, le epi- 
stole ecc.; questi generi però già esulano dall’ambito fin 
qui considerato. Infatti l'immediatezza del sentire e del- 
l’esternare si innalza qui alla mediazione della riflessione 
e della considerazione che si volge in molte direzioni e 
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riunisce sotto punti di vista più generali il singolo dell’in- 
tuizione e dell’esperienza del cuore; qui possono farsi 
valere conoscenza, erudizione, cultura in.generale e, seb- 
bene in tutti questi rapporti la soggettività che in sé asso- 
cia e media il particolare e l’universale resti l’aspetto do- 
minante e perspicuo, tuttavia il livello su cui essa si collo 
ca è più generale e più ampio che nel Lied vero e pro- 
prio. In particolare gli italiani, p. es., hanno dato coi 
loro sonetti e con le loro sestine un esempio splendido di 
un sentire finemente riflessivo, che in una situazione non 
‘soltanto immediatamente esprime, con intima concentra- 
zione, lo stato d’animo della nostalgia, del dolore, del 
desiderio ecc., o le intuizioni di oggetti esterni, ma si vol- 
ge in molte direzioni e indirizza un ampio sguardo ri- 
flessivo alla mitologia, alla storia, al passato e al presente, 
ma pur sempre ritorna in sé e in sé si limita e raccoglie. 
A questo genere di formazione culturale non è concessa 
né la semplicità del Lied né l’elevatezza dell’ode; e per- 
ciò da un lato viene meno la possibilità del canto, men- 
tre dall’altro, come contropartita dell’accompagnamento 
canoro, la lingua stessa nel suo risuonare e nella rima ben 
costruita diviene una sonora melodia della parola, L’ele- 
gia può invece essere composta in modo più epico per 
quanto riguarda la metrica, le riflessioni, le espressioni 
e la manifestazione descrittiva dei sentimenti. 

YY) La terza fase in questa sfera è costituita da un ge 
nere di trattazione il cui carattere nella nostra epoca è 
apparso nel modo pit chiaro presso noi tedeschi con 
Schiller. La maggior parte delle sue poesie liriche, quali 
la Rassegnazione, Gli ideali, Il regno delle ombre, Gli ar- 
tisti, L'ideale e la vita, sono dei Lieder altrettanto poco 
di quanto non siaao odi o.inni, o epistole o sonetti 0 
elegie nel senso antico del termine; esse si trovano inve- 
ce ad un livello che è diverso da quello di tutti questi 


tl 
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generi. Quel che le contraddistingue è in particolare il 
grandioso pensiero fondamentale del loro contenuto, da 
cui il poeta tuttavia non appare trascinato ditirambica- 
mente; e neppure, sotto la spinta dell’ispirazione, egli è 
in lotta con la grandezza del suo tema, ma al contrario lo 
domina perfettamente e con la sua riflessione poetica lo 
esplica completamente in tutti i lati, con sentimento 
ricco di slancio ed al contempo con vasta ampiezza di 
riflessione, portandolo con forza trascinante nelle più 
splendide e sonore parole ed immagini, del tutto sempli- 
ci. Questi grandi pensieri e profondi interessi, a cui de- 
dicò tutta la sua vita, appaiono perciò come il possesso 
più intimo del suo spirito; ma egli non canta standosene 
tranquillo in sé oppure in una cerchia di amici, come 
la bocca feconda di Goethe, bensi come un cantore che 
comunica un contenuto per se stesso degno a una as- 
semblea composta dalle persone migliori e pit eminenti. 
I suoi canti risuonano, come egli stesso dice della sua 
Campana: 


-Hoch iberm niedern Erdenleben 

Soll sie im blauen Himmelszelt, 

Die Nachbarin des Donners, schweben 
Und grenzen an die Sternenwelt. 

Soll eine Stimme sein von oben 

Wie der Gestirne helle Schar, li 
Die ihren Schopfer wandelnd loben 
Und fiihren das bekrinzte Jahr. 

Nur cwigen und ernsten Dingen 

Sei ihr merallIner Mund geweiht, 

Und stiindlich mit den schnellen Schwingen 
Berihr'im Fluge sie die Zeit. * 


* In alto, al di sopra della bassa vita terrena / deve librarsì nel- 
l'azzurro padiglione del cielo, / sorella del tuono, / e confinare col 
mondo delle stelle, / deve essere una voce dall'alto / come la lumi- 
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3. Lo sviluppo storico della lirica 


Da quanto ho finora detto sia sul carattere generale 
che sulle determinazioni particolari riguardanti il poeta, 
l’opera d’arte lirica ed i generi lirici, risulta già abbastan- 
za chiaro che specialmente in quest'ambito di poesia una 
trattazione concreta è possibile solo in un modo che sia 
al contempo storico. Infatti l’universale che può essere 
stabilito per sé, non solo rimane limitato nel suo ambito, 
ma resta anche astratto nel suo valore, perché quasi in 
nessun’altra arte la particolarità dell’epoca e della nazio- 
nalità ed insieme la singolarità del genio soggettivo 
costituiscono in eguale misura il lato determinante sia per 
il contenuto che per la forma delle opere d’arte. Ma quan- 
to più scaturisce da ciò la richiesta, per noi, di non elu- 
dere tale esposizione storica, tanto più mi devo limitare 
a dare, a causa della molteplicità in cui si dispiega la 
poesia lirica, soltanto un rapido sguardo a ciò che in que- 


st'ambito rientra nelle mie conoscenze dirette e a ciò 


a cui ho potuto partecipare - con interesse personale. 
La base per il raggruppamento generale dei molti 
prodotti lirici nazionali ed individuali deve esser da noi 
tratta, come per la poesia epica, dalle forme radicali in 
cui si dispiega la creazione artistica in generale e che 
abbiamo definite come arte simbolica, classica e romanti- 
ca. Anche in quest'ambito dobbiamo perciò seguire, co- 
me suddivisione principale, il cammino che, partendo 
dalla lirica «orientale, ci porta a quella dei greci e dei 
romani e da questi ai popoli slavi, romanici e germanici. 


nosa schiera delle stelle, / che nel loro giro lodano il creatore / e 
conducono l’anno incoronato. / Solo ad eterne e gravi'cose / sia 
dedicata la sua bocca metallica / e di ora in ora con le rapide ali / la 
sfiori il volo del tempo. 
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a) La lirica orientale 


Per quel che riguarda in primo luogo la lirica orien- 
tale, essa si differenzia nel modo più essenziale da 
quella occidentale per il fatto che l’Oriente, conforme- 
mente al suo principio universale, non raggiunge né l’au- 
tonomia individuale e Ja libertà del soggetto né quella 
interiorizzazione del contenuto, la cui infinità costitui- 
sce in sé la profondità dell'animo romantico. Al con- 
trario la coscienza soggettiva rispetto al suo contenuto 
si mostra da un lato immersa immediatamente nell’e- 
sterno e nel singolo e si esprime nella condizione e nelle 
situazioni di questa unità inseparata, mentre dall’altro si 
annulla, senza trovare solido sostegno in se stessa, di 
fronte a ciò che nella natura e nei rapporti dell’esisten- 
za umana vale per lei come quel che ha potenza ed è 
sostanziale e a cui con questo rapporto ora più negativo 
ora più libero aspira nella sua rappresentazione e nel 
suo sentimento, e senza tuttavia poterlo raggiungere. 
Rispetto alla forma, noi qui incontriamò quindi in mi- 
sura minore l’estrinsecazione poetica di rappresentazio- 
ni autonome riguardanti oggetti e rapporti, e invece in 
misura maggiore la descrizione immediata di quella im- 
medesimazione irriflessiva con cui il soggetto si dà a 
conoscere non nella sua interiorità in sé ritornata, ma 
nel suo annullarsi di fronte agli oggetti ed alle situa- 
zioni. Per questo aspetto la lirica orientale acquista spes- 
so un tono, per così dire, più oggettivo, a differenza 
della lirica romantica in particolare. Infatti il soggetto 
molto sovente esprime le cose ed i rapporti non come 
sono in Zi, ma in quel modo in cui esso soggetto è 
nelle cose, alle quali viene poi spesso conferita una vita 
per sé autonomamente animata. Per esempio Hafiz una 
volta esclama: 
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Vieni! l’usignolo dell'animo di Hafiz 
Ritorna al velo di rose del godimento. 


Nella liberazione del soggetto da sé e da ogni singo- 
larità e particolarità in generale, questa lirica perviene 
d’altra parte all’espansione originaria dell’interno, il 
quale allora si smarrisce però facilmente nell’illimitato e 
non può spingersi fino ad una espressione positiva di ciò 
ch’esso ha costituito a proprio oggetto, perché questo 
‘contenuto è l’inconfigurabile ‘sostanziale stesso. Nell’in- 
sieme perciò, a quest'ultimo proposito, la lirica orientale 
ha il carattere di una elevazione che è tipica dell’in- 
no, specialmente presso gli ebrei, gli arabi e i persia 
ni. Ogni grandezza, potenza e magnificenza della crea- 
tura. viene accumulata senza risparmio dalla fantasia 
soggettiva, per far sparire tuttavia questo splendore di- 

« nanzi all’inesprimibile superiore maestà di Dio; oppure 
la fantasia non si stanca di disporre in una preziosa col- 
lana almeno tutto quel che vi è di amabile e di bello, 
collana che essa offre in dono a colui che per il poeta è 
l’unico degno di valore, si tratti di un sultano, dell’a- 
mata o di una osteria, 

Come forma diretta di espressione in questa sfera 
della poesia si incontrano principalmente la metafora, la 
immagine e il paragone. Infatti da un lato il soggerto, 
che nel proprio interno non è libero per se stesso può 
palesarsi nell’altro e nell’esterno solo con una immedesi- 
mazione comparativa; dall'altro l’universale e il sostan- 
ziale restano qui astratti, senza potersi fondere con una 
figura determinata in una libera individualità, ed in tal 
modo da parte loro essi pervengono ad intuizione solo nel 
paragone con i fenomeni particolari del mondo, quali poi 
a loro volta hanno infine valore sol per poter servire da 
paragone approssimativo con quell’uno, che solo ha signi- 
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ficato e solo è degno di fama e lode. Ma queste metafore, 
immagini e paragoni a cui si dischiude l’interno che .si 
esterna quasi completamente ad intuizione non sono il 
sentimento reale e la cosa stessa, bensi una loro espressio-. 
ne che il poeta ha costrzito in modo soltanto soggettivo. 
Quindi quel che qui all’animo lirico manca di libertà in- 
teriormente concreta, lo troviamo compensato dalla li- 
bertà dell’espressione; quest’ultima parte da un’ingenua 
semplicità di immagini e paragoni, attraversa i più vari 
gradi intermedi e giunge fino alla più incredibile ardi- 
tezza e alla più sottile ingegnosità di combinazioni nuo- 
ve e sorprendenti. . 
Per quanto riguarda, infine, i singoli popoli che si 
sono distinti nella poesia orientale, essi sono in primo 
luogo i cinesi, in secondo luogo gli indiani e in. terzo 
luogo soprattutto gli ebrei, gli arabi e-i persiani, sulla 
cui particolare caratteristica non mi posso però qui ‘ sof- 


‘ fermare. 


b) La lirica dei greci e dei romani 


Nella seconda fase principale, ossia nella lirica greca e 
romana, il carattere fondamentale è costituito dall'indi- 
vidualità classica. Conformemente a questo principio, 
la coscienza singola che liricamente si comunica non 
si dissolve affatto nell’esterno ed oggettivo, né si innalza 
al di sopra di se stessa fino all’appello sublime a tutte le 
creature: “tutto ciò che respira lodi il Signore! ”; né in- 
fine si immerge, dopo essersi gioiosamente sciolta da tut- 
ti i legami della finitezza, nell’uno, che tutto compenetra 
e anima; ma al contrario il soggetto si riunifica libera- 
mente con l’universale come la sostanza del suo proprio 
spirito, e si porta internamente a coscienza poetica que- 
sta unione individuale. 
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La lirica dei greci e dei romani si differenzia tanto da 
quella orientale, quanto, ugualmente, da quella romanti- 
ca. Infatti, invece di immergersi fino all’intimità di parti- 
colari stati d'animo e situazioni, essa elabora l'interno alla 
più chiara esplicazione della sua passione, intuizione € 
riflessione individuale. Perciò essa, perfino come estrin- 
secazione dello spirito interno, conserva, nella misu- 
ra in cui ciò è consentito alla lirica, il tipo plastico 
della forma d’arte classica. Infatti quel che essa espone 
di punti di vista sulla vita, di massime di saggezza, ecc., 
nonostante ogni perspicua universalità non è tuttavia sot- 
tratto alla libera individualità di un autonomo modo di 
sentire e concepire e si esprime più in modo diretto e pro- 
prio che non metaforicamente e per immagini, mentre an- 
che il sentimento soggettivo diviene per se stesso oggettivo 
sia in modo più generale sia in forma intuibile. Nella me- 
desima individualità i generi particolari si distinguono fra 
di loro per concezione, espressione, dialetto e metrica, per 
raggiungere in compiuta autonomia il punto culminante 
del proprio sviluppo; e come l’interno con le sue rappre- 


sentazioni, cosi anche la comunicazione esterna è di na- - 


tura più plastica, in quanto essa, nella misura ritmica 
del suo movimento, dal punto di vista musicale mette 
in rilievo meno l’interiore melodia del sentimento che 
non il suono sensibile delle parole, lasciando infine che 
vi si aggiungano anche gli intrecci della danza. 

a) Con originaria € ricchissima elaborazione la lirica 
greca sviluppa compiutamente questo carattere artistico. 
E lo fa, all’inizio, sotto forma di inni condotti ancora epi- 
camente, che nel metro dell’epos esprimono meno l’ispi- 
razione interna ed in maggiore misura collocano invece 
dinanzi all'anima un’immagine plastica degli dèi con so- 
lidi tratti oggettivi, come ho già sopra indicato. Il passo 
successivo rispetto al metro è costituito dalla misura silla- 
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bica dell’elegia, che aggiunge il pentametro e che me- 
diante la congiunzione regolarmente ricorrente di questo 
con ‘l’esametro e l’uso delle medesime cesure, mostra il 
primo inizio di una conchiusione in strofa. Cosi l’elegia, 
in tutto il suo tono, sia quella politica che quella erotica, 
è già più lirica, sebbene sia ancora vicina, particolarmente 
.come elegia gnomica, al rilievo e all’espressione epica del 
sostanziale come tale, ed appunto per questo appartenga 
quasi esclusivamente agli Ioni, presso cui predominava 
la intuizione oggettiva. Anche dal punto di vista mu- 
sicale è principalmente solo il lato ritmico a venire a 
sviluppo. Ir terzo luogo poi, e parallelamente, si svi- 
luppa in una nuova metrica la poesia giambica che con 
le sue pungenti invettive prende una direzione già più 
soggettiva. 

La riflessione e Ja passione propriamente liriche si svi- 
luppano però solo nella cosiddetta lirica melica: i metri di- 
vengono più vari e più mutevoli, le strofe più ricche, gli 
elementi dell’accompagnamento musicale, a causa del- 
l'intervento della modulazione, più completi; ogni poeta 
si crea un metro corrispondente al suo carattere lirico: 
Saffo per le sue effusioni delicate, epperò infiammate dal 
fuoco della passione, ed efficacemente potenti nell’espres- 
sione; Alceo per le sue odi virilmente più ardite; e sono 
poi soprattutto gli scoli, con la varietà del loro contenuto 
e tono, a consentire una molteplice sfumatura di dizione 
e di metro. 

Infine la lirica corale si sviluppa nel modo pit ricco, 
sia rispetto alla rappresentazione e riflessione, all’ardi- 
tezza dei passaggi, delle combinazioni ecc., che rispetto 
alla esposizione esterna. Il canto corale può alternarsi 
con singole voci, e il movimento interiore non si accon- 
tenta del semplice ritmo del linguaggio e delle modula- 
zioni della musica, ma fa appello anche, come ad ele- 
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mento plastico, ai movimenti della danza, cosicché qui 
il lato soggettivo della lirica acquista una completa con- 
troparte nella resa sensibile attraverso l’esecuzione. I temi 
di questo genere di ispirazione sono i più sostanziali e i 
più importanti, la magnificazione degli dèi e dei vincito- 
ri dei giochi, nei quali i greci, spesso separati dal punto 
di vista politico, trovavano la visione oggettiva della loro 
unità nazionale; e cosî anche rispetto alla concezione in- 
terna non mancano elementi epici ed oggettivi. Ad esem- 
pio, Pindaro, che in tal campo raggiunge il culmine della 


perfezione, passa facilmente, come già ho indicato, da oc-- 


casioni che gli si offrono esteriormente a profonde consi 
derazioni sulla natura universale dell’etico, del divino, de- 


gli eroi, delle gesta eroiche, delle fondazioni di Stati ecc... 


dominando completamente sia la capacità di portare pla- 
sticamente ad intuizione, sia lo slancio soggettivo della 
fantasia. Ma allora non abbiamo la cosa che si svolge per 
sé epicamente, ma a svolgersi è l'ispirazione soggettiva 
compenetrata dal proprio oggetto, di modo che questo 
appare al contrario sorretto e prodotto dall'animo.. 

La lirica posteriore dei poeti alessandrini è meno un 


ulteriore sviluppo autonomo che un’imitazione dotta, tut- 


ta preoccupata dell'eleganza e della correttezza dell’e- 


spressione, e finisce col disperdersi in piccole preziosità, . 


scherzi ecc., oppure cerca di riunire in epigrammi, con il 
vincolo del sentimento o della trovata, i fiori già esisten- 
ti dell’arte e della vita, che tenta di rinfrescare con l’in- 
gegnosità dell’elogio o della satira. 

2) Presso i romani, in secondo luogo, la poesia lirica 
trova un terreno che, se pur in molti modi coltivato, è 
tuttavia meno originalmente fecondo. Il suo periodo di 
splendore si limita perciò principalmente per un verso al 
l’epoca di Augusto, in cui fu coltivata come estrinseca- 
zione teoretica e godimento raffinato dello spirito; men- 
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tre per l’altro verso ‘essa resta un affare più dell’abilità 
di traduzione o imitazione, e frutto più dello studio e del 
gusto che non del sentimento fresco e di una concezione 
artistica e originale. Tuttavia, nonostante l’erudizione o 
la mitologia straniera e l'imitazione prevalente di più 
freddi modelli alessandrini, la. peculiarità romana in ge 
nerale e il carattere individuale e lo spirito dei singoli 
poeti affiorano autonomamente e, se si fa astrazione dal- 
l'anima più intima della poesia e dell’arte, danno qual: 
cosa di in sé completamente conchiuso e perfetto sia nel 
campo delle odi che dell’epistola, della satira e dell’ele- 
gia. La satira posteriore, invece, che può essere inclusa 
qui, nella sua amarezza contro la corruzione dei tempi, 
nel suo pungente sdegno e nella sua virtii declamatoria, 
tanto meno attinge la ‘cerchia vera e propria di una im- 
perturbata intuizione poetica, quanto piî non ha da 
opporre all'immagine di un presente in decadenza nien- 
t’altro se non quell’indignazione e quella astratta retorica 
di uno zelo virtuoso. : 


c) La lirica romantica 


Perciò, come nella poesia epica, anche nella lirica un 
contenuto ed uno spirito originario sorgono solo con 
l'ingresso di nuove nazioni. Ciò si verifica con le popola- 


- zioni germaniche, neolatine e slave che già nel loro pe- 


riodo pagano, ma soprattutto dopo la loro. conversione 
al Cristianesimo, sviluppano in modo sempre più vario 
e ricco, sia nel Medioevo che nei secoli successivi, una 
terza tendenza fondamentale della lirica entro il carat- 
tere generale della forma d’arte romantica. 

In questa terza cerchia la poesia lirica acquista un’im- 
portanza cosf prevalente, che il suo principio si afferma, 


: 2° 1527 


dapprima nei confronti dell’epos, ma poi, in un succes- 
sivo sviluppo, anche nei riguardi del dramma, in un 
modo molto più profondo di quanto non fosse possibile 
presso greci e romani. Anzi, presso alcuni popoli quel 
principio fa sf che gli elementi propriamente epici ven- 
gono trattati interamente entro il tipo della lirica narra- 
tiva, creandosi cosf prodotti di cui non si può dire con cer- 
tezza se appartengano all’uno o all’altro genere letterario. 
Questa inclinazione alla concezione lirica trova il suo mo- 
tivi essenziale nel fatto che l’intera vita di queste nazioni 
si sviluppa dal principio della soggettività, la quale è 
spinta a produrre dal suo intimo il sostanziale e l’ogget- 
tivo come una cosa propria e a dar loro forma divenendo 
sempre più cosciente di questo immergersi soggettivo in 
sé. Questo principio resta operante nel modo più comple- 
to presso le stirpi germaniche mentre quelle slave devono 
viceversa prima districarsi dall’immersione orientale nel 
sostanziale ed universale. Nel mezzo stanno i popoli neo- 
latini, che trovano dinanzi a sé nelle conquistate provin- 
cie dell’Impero Romano non solo i resti della cultura e 
della civiltà romana, ma condizioni e rapporti onnilate- 
ralmente evoluti per cui, mescolandovisi, devono rinun- 
ziare ad una parte della loro natura originaria. Per quel 
che riguarda il contenuto, quasi tutte le fasi di sviluppo 
dell’esistenza nazionale e individuale riguardanti la reli- 
gione e la vita mondana di questi popoli e secoli dischiusi 
ad una ricchezza sempre pit grande, vengono ad espres- 


sione nel riflesso dell'interno come condizioni e situazioni 


soggettive. Rispetto alla forma, il tipo fondamentale è co- 
stituito da un lato dall'espressione dell'animo concen- 
trato ad intimità, sia che questo si immedesimi in eventi 
nazionali o di altro genere, nella natura o nell'ambiente 
esterno, sia che abbia puramente a che fare con se stesso; 
dall’altro dalla riflessione che soggettivamente si im- 
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merge in sé e nella propria accresciuta formazione spi- 
rituale. Esternamente la plastica della versificazione rit- 
mica si muta nella musica dell’alliterazione, dell’assonan- 
za e dei suoi più vari intrecci di rima, servendosi di 
questi nuovi clementi per un verso in un modo sempli- 
cissimo e senza pretese, e per l’altro con molta arte ed 
invenzione di forme saldamente espresse, mentre anche 
la recitazione esterna sviluppa sempre più completamen- 
te l’accompagnamento propriamente musicale del canto 
melodico e degli strumenti. 

Per quanto riguarda infine la suddivisione di questo 
gruppo cosf vasto noi possiamo essenzialmente seguire la 
via che ho già indicato a proposito della poesia epica. 

Da un lato abbiamo infatti la lirica dei nuovi popoli 
nella loro originarietà ancora pagana; 

in secondo luogo, abbiamo il dispiegarsi più ricco della 
lirica del Medioevo cristiano;; 

in terzo luogo, infine, abbiamo sia la rinascita degli 
studi dell’arte artica sia il moderno principio del prote- 
stantesimo che diviene di influenza essenziale. 

Io però non posso caratterizzare qui dettagliatamente 
questi stadi principali; mi limiterò solo a mettere in ri- 
salto a mo’ di conclusione un poeta tedesco, dal quale 
alla nostra lirica nazionale è derivato recentemente un 
grande slancio ed i cui meriti sono oggi troppo poco valu- 
tati: ossia intendo parlare dell’autore della Messiade. 
Klopstock è uno di quei grandi tedeschi che hanno coo- 
perato a dare inizio alla nuova epoca artistica presso il 
loro popolo; egli è una grande figura, che con corag- 
gioso entusiasmo ed orgoglio interno ha strappato la 
poesia dall’enorme insignificanza dell’epoca di Gottsched, 
la quale aveva completamente raffreddato con la propria 
irrimediabile piattezza tutto ciò che di nobile e di degno 
vi era nello spirito tedesco; ed è ancora, Klopstock, colui 
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che pieno della santità della vocazione poetica, ha la- 
sciato opere dotate di forma solida se pur immatura, e 
di cui una gran parte dedicate ad una nobile amicizia che 
era per lui qualcosa di alto, saldo, onorevole, orgoglio 
della sua anima, tempio dello spirito; e in parte ad un 
amore pieno di profondità e sentimento, sebbene: pro- 


prio in questo campo troviamo molti prodotti che vanno. 


considerati come completamente prosaici: come, ad e- 
sempio, -Selmar e Selma, una triste e noiosa controversia 
fra amanti, che, non senza molte lacrime, lamenti, vuota 
tristezza di inutile malinconico sentimento, fa perno in- 
torno all’ozioso e inconsistente pensiero se morirà prima 
Selmar o Selma. Ma in Klopstock affiora soprattutto, 
sotto î più diversi rapporti, il sentimento patrio. Nella mi- 
tologia cristiana, nelle leggende dei santi ecc. (fatta ec- 
cezione per gli angeli, di cui egli ebbe un grande rispet- 
to poetico, sebbene essi restino astratti e morti in una 
poesia che riguarda la realtà vivente) egli, da protestante, 
non poteva trovare soddisfacimento né per la serietà 
| epica dell’arte né per la vigoria della vita e di uno spi- 
rito non soltanto umile e afflitto, ma consapevole di sé 
e positivamente pio. Ma come poeta egli avverti il biso- 
gno urgente di una mitologia, e anzi di una mitologia 
nazionale, i cui nomi e le cui forme fossero già esistenti 
per la fantasia come un terreno solido. Questo carattere 
nazionale manca per noi agli dèi greci, e cosi Klopstock, 
si può dire per orgoglio nazionale, tentò di ridare fre- 
schezza all’antica mitologia di Odino, Hertha ecc. Ma 
questi nomi di dèi che sono stati, st, germanici, ma non 
lo sono pit, pervengono in lui ad altrettanto poca efficacia 
e validità, di quanto l’Assemblea Imperiale di Ratisbona 
potrebbe essere l’ideale della nostra vita politica odierna. 
Quindi, benché grande fosse il bisogno di avere una uni- 
versale mitologia popolare e di avere la verità della na- 
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| tura e dello spirito poeticamente e realmente dinanzi sot- 


to forma nazionale, quegli dèi decaduti dal loro stato 
risultarono solo una costruzione interamente vuota e fal- 
sa; e vi era una specie di goffa ipocrisia nella pretesa di 
agire come se la ragione e la fede nazionale dovessero 
prenderli sul serio. Per la semplice fantasia le figure della 
mitologia greca sono sviluppate in un modo infinitamente 
più amabile, più sereno, più umanamente libero e più 
vario, Nella lirica è però il cantore a manifestarsi ed è lui 
che dobbiamo onorare in Klopstock per quell’esigenza 
e quel tentativo patriottico, tentativo che fu sufficiente- 
mente in grado di portare tardi frutti e di indirizzare, 
anche nel campo poetico, la corrente dotta verso temi 
analoghi. Interamente puro, bello ed efficace, infine, si 
presenta il sentimento patriottico di Klopstock nel suo 
entusiasmo per l’onore e la dignità della lingua tedesca 
e per le figure dell’antica storia tedesca, p. es., quella 
di Ermanno e soprattutto di alcuni imperatori tedeschi, 
che si sono essi stessi fatti onore con la poesia. Cosf in 
lui sempre più legittimamente riviveva lorgoglio per la 
Musa tedesca ed il crescente coraggio di questa di misu- 
rarsi, nella serena consapevolezza delle proprie forze, con 
i greci, i romani e gli inglesi. Egualmente attuale e pa 
triottico è lo sguardo che egli volge ai principi tedeschi, 
alle speranze che il loro carattere avrebbe potuto risve- 
gliare nei confronti dell’onore generale, delle arti e della 
scienza, degli affari pubblici e di grandi fini spirituali. 
Da un lato egli esprimeva disprezzo per tutti questi no- 
stri principi che “assisi mollemente, incensati da cor- - 
tigiani, sono oggi senza gloria e ancor più lo saranno 
domani, ?° e dall’altro esternava il suo dolore per il fatto 
che lo stesso Federico II 
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Nicht sah, dass Deutschlands Dichtkunst sich schnell erhob, 
Aus fester Wurzel daurendem Stamm, und weit 
Der Aste Schatten warf! * 


Egualmente dolorose sono per lui le vane speranze 
che gli avevano fatto vedere nell’imperatore Giuseppe 
l’inizio di un nuovo mondo dello spirito e della poesia. 
Infine fan non minor onore al suo cuore di vecchio la 
sua partecipazione al fatto che un popolo spezzasse ogni 


catena, calpestasse torti secolari e per la prima volta. 


volesse fondare la sua vita politica sulla ragione e sul 
diritto. Egli saluta questo nuovo i 


Labende, selbst nicht getriumte Sonne. 
Gesegnet sei mir du, das mein Haupt bedeckt, 
Mein graues Haar, die Kraft, die nach sechzigen 
Fortdauert; denn sie war's, so weit hin 
Brachte sie mich, dass ich dies erlebtel ** 


Anzi egli interpella i francesi con queste parole: 


Verzeiht, o Franken (Namen der Briider ist 
der edle Name) dass ich den Deutschen einst 
Zurufte, das zu fliehn, warum ich 

Ihnen itzt flehe, euch. nachzuahmen. *** 


Ma un rancore tanto più acuto colpî il poeta quando 
questo bel'mattino di libertà si trasformò in un giorno 


* Non-vide che la poesia tedesca si innalzava rapidamente / da 
un durevole tronco su salde radici, e ampiamente / proiettava l’om- 
bra dei suoi rami! 

** Sole ristoratore neanche sognato. / Sii benedetto tu che ricopri 
la mia testa, / I miei capelli grigi, la forza che dopo sessant'anni / 
Ancor dura; perché fu essa a farmi tanto / durare, da poter vivere ciò! 

#** Perdonatemi o Franchi (nome di fratelli è / il nobile nome) 
se io invitai una volta i tedeschi / a fuggire ciò per cui / li esorto 
ora ad imitarvi, ‘o . 
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crudele, insanguinato, liberticida. Ma Klopstock non riu- 
scf a figurare poeticamente questo dolore e lo espresse 
in modo tanto pit prosaico, inconsistente ed incontrol- 
lato, in quanto non seppe contrapporre alla sua speranza 
delusa nulla di pit alto, perché al suo animo non era 
apparso nella realtà nessun’istanza razionale pi ricca. 

In tal modo Klopstock si presenta grande per il suo 
senso della nazione, della libertà, dell’amicizia, dell’a- 
more, della fermezza protestante, cosî come è degno di 
rispetto per la nobiltà della sua anima e della sua poe- 
sia, per i suoi sforzi e le sue creazioni, e seppure per molti 
lati egli rimase prigioniero della limitatezza del suo tempo 
e se ha scritto molte odi fredde, meramentemente critiche. 
grammaticali e metriche, tuttavia da allora non è più 
comparsa, fatta eccezione per Schiller, nessuna figura così 
nobile ed indipendente e dotata di cosî grave e virile di- 
sposizione d'animo. - 

Schiller e Goethe, invece, non furono semplicemente 
cantori della loro epoca, come Klopstock, ma poeti con 
un orizzonte più vasto, ed in particolare i Lieder di 
Goethe sono ciò che di pit eccellente, profondo ed_effi- 
cace noi tedeschi oggi possediamo, perché appartengono 
interamente a lui e al suo popolo e, cosi come sono nati 
sul terreno patrio, cos ‘anche corrispondono completa- 
mente al tono fondamentale del nostro spirito. 


III. La poesia drammatica 


Il dramma deve essere in generale considerato come 
la fase suprema della poesia e dell’arte, perché esso si 
sviluppa nella totalità più compiuta, sia rispetto al conte- 
nuto che alla sua forma. Infatti il discorso, di fronte alle 
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altre materie sensibili, il marmo, il legno, il colore, il 
suono, è l’unico elemento degno dell’esposizione dello. 
spirito, e fra i generi particolari dell’arte della parola la 
poesia drammatica è a sua volta quella che riunisce in 
sé l’oggettività dell’epos con il principio soggettivo della 
lirica, in quanto essa manifesta in immediata presenza 
una azione in sé conchiusa come azione reale che sia 
scaturisce dall’interno del carattere che si porta ad ef- 
fetto, sia, nel suo risultato, viene a decisione sulla base 
della natura sostanziale dei fini, degli individui e delle 
collisioni. Questa mediazione dell’epico per mezzo della 
interiorità del soggetto come attualmente agente non 
permette però al dramma di descrivere epicamente il la- 
to esterno del luogo, dell’ambiente, come pure del fare ‘e 


dell’accadere, e richiede, quindi, perché l’intera opera d'ar- 


te pervenga a vera vitalità, la compiuta esecuzione sce- 
nica di essa. Infine l’azione stessa nella totalità della sua 
realtà interna ed esterna può essere concepita in modi del” 
tutto opposti, il cui principio radicale, sotto forma del 


tragico o del comico, fa della differenza di generi della 


poesia drammatica il terzo lato fondameritale. 
In base a questi punti di vista generali svilupperemo 
il nostro esame nel modo seguente: 
in primo luogo, dobbiamo considerare l’opera d’arte 
drammatica secondo il suo carattere generale e. partico 


lare. e nella sua differenza da quella epica € da quella . 


lirica; . 
in secondo luogo, rivolgeremo la nostra attenzione 
alla rappresentazione scenica con le sue necessità; e, 
in terzo luogo, passeremo in esame i diversi generi di 
poesia drammatica nella loro concreta realtà storica. 
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1. Il dramma come opera d'arte poetica 


La prima cosa che noi possiamo per sé mettere più 
specificamente in rilievo, riguarda il lato poetico come 
tale dell’opera drammatica, indipendentemente dal fatto 
che questa debba essere messa in scena per l'intuizione 
immediata. Ne fanno parte come oggetto della nostra 
considerazione : 

in primo luogo, il principio generale della poesia 
drammatica; - 

in secondo luogo, le determinazioni particolari del- 
l’opera drammatica; E 

in terzo luogo, il suo rapporto con il pubblico. 


a) Il principio della poesia drammatica 


‘L’esigenza del dramma in generale è la manifesta- 
zione, per la coscienza rappresentante di attuali azioni 
e rapporti.umani in una estrinsecazione che è l’estrinse- 
cazione parlata dei personaggi esprimenti l’azione. Ma 
l’agire drammatico non si limita all’effettuazione sem- 
plice e senza perturbamenti di un fine determinato, bensi 
si fonda comunque su circostanze, passioni e caratteri in 
collisione, e conduce quindi ad azioni e reazioni che a 
loro volta rendono necessario un appianamento della lotta 
e del contrasto. Perciò quel che ci vediamo dinanzi sono 
i fini individualizzati in caratteri viventi e in situazioni 
piene di conflitto, fini reciprocamente palesantisi e affer- 
mantisi, influenzantisi e determinantisi — tutto nell’istan- 
taneità di una scambievole estrinsecazione — ed infine 
il risultato finale in se stesso fondato di tutto questo traf- 
fico umano di volontà e atti reciprocamente incrocian- 
tisi e alla fine pacificati. ” 
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Ora la concezione poetica di questo nuovo contenuto 
deve essere, come ho già detto, una unione mediatrice 
del principio artistico dell’epica e della lirica. 

a) La prima cosa che si può stabilire a questo propo- 
sito riguarda l’epoca in cui la poesia drammatica può af- 
fermarsi come genere letterario preminente. Il dramma 
è il prodotto di una vita nazionale già in sé sviluppata. 
Infatti esso essenzialmente presuppone trascorsi sia i tem- 
pi originariamente poetici dell’epos vero e proprio, che 
la soggettività autonoma dell’effusione lirica, giacché, 
racchiudendoli entrambi, non si accontenta di nessuna 
di queste due sfere per sé separate. Per questa unione 
poetica deve esserci già il risveglio perfetto della libera 
autocoscienza di fini, complicazioni e destini umani, for- 
mata in un modo qual'è possibile solo nell’epoche di mez- 
zo e in quelle più tarde dell’esistenza nazionale. Cosî an- 
che le prime grandi gesta ed eventi dei popoli sono comu- 
nemente di natura epica più che drammatica — tratti co- 
muni rivolti per lo più verso l’esterno, quali, ad es., la 
guerra troiana, le migrazioni di popoli, le crociate o la 
comune difesa patria contro lo straniero, come le guerre 
persiane — e solo più tardi compaiono quei solitari eroi 
più autonomi che da sé autonomamente concepiscono fini 
e realizzano imprese. — 

8) Per ciò che, in secondo luogo, riguarda la media- 
zione del principio epico e di quello lirico, questa va ‘da 
noi cosî concepita. 

Già l’epos ci presenta un’azione, Îma come totalità so- 
stanziale di uno spirito nazionale sotto forma di deter- 
‘minati eventi e gesta oggettivi, in' cui si equilibrano la 
volontà soggettiva, il fine individuale e l’esteriorità delle 
circostanze con i loro ostacoli reali. Nella lirica, invece, 
è il soggetto che per sé compare e si esprime nella sua 
interiorità autonoma. 
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Se il dramma deve in sé raccogliere entrambi questi 
lati esso deve, 

aa) in primo luogo, portare ad intuizione, come l’epos, 
un accadere, un fare, un agire, ma da tutto ciò che av- 
viene deve cancellare l’esteriorità, sostituendovi come ba- 
se ed attività l’individuo autocosciente e operante. In- 
fatti il dramma non si dissolve, di fronte all’esterno, in 
un interno lirico, ma manifesta un interno e la realizza- 
zione esterna di esso. Perciò l’accadere non appare sorgere 
da circostanze esterne, ma dal volere e dal carattere in- 
terni, acquistando un significato drammatico solo attra- 
verso il riferimento ai fini e alle passioni soggettive. Al- 
trettanto però l’individuo non si arresta alla sua conchiu- 
sa autonomia, bensi si trova posto in lotta e opposizione 
con altri sia dal genere di circostanze in cuì assume a 
contenuto della propria volontà il suo carattere e il suo fi-. 
ne, sia dalla natura stessa di questo fine individuale. Perciò 
l'agire viene a trovarsi nel mezzo di intrecci e collisioni, 
che da parte loro conducono, contro lo stesso volere e la 
stessa intenzione dei caratteri agenti, ad un esito in cui 
viene in rilievo l’essenza interna propria ai fini, ai carat- 
teri e ai conflitti umani. Questo sostanziale che si afferma 
sugli individui agenti autonomamente in base a se stessi, 
è l’altro lato dell’epico che si mostra vivo ed operante nel 
principio della poesia drammatica. 

68) Perciò, per quanto l'individuo rispetto al suo in- 
terno divenga il centro, tuttavia la rappresentazione dram- 
matica non si può accontentare delle situazioni sempli- 
cemente liriche dell'animo e lasciare descrivere al sogget- 
to con inutile partecipazione le gesta già compiute, o 
fargli narrare godimenti, intuizioni e sentimenti mai 
tradotti in pratica. Il dramma, al contrario, deve mostra- 
re le situazioni e il loro stato determinati dal carattere in- 
dividuale, il quale si decide a fini particolari e fa di que-- 
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sti il contenuto pratico del suo Io volente. Perciò la de- 
terminatezza dell’animo passa, nel dramma, all’impulso, 
alla realizzazione dell'interno mediante la volontà, alla 
azione, si fa esterna, si oggettiva e si volge quindi verso 
il lato della realtà epica. Ma l’apparenza esterna, invece 
di passare ad esistenza come semplice accadere, contiene 
per l’individuo stesso i fini e le intenzioni di questo; 
l’azione è la volontà eseguita, che è al contempo saputa, 
sia nei riguardi della sua origine e del punto di partenza 
dall'interno, come anche rispetto al suo risultato finale. 
Infatti ciò che si origina dall’atto, ha questa provenienza 
per l’individuo stesso ed esercita la sua risonanza sul ca- 
rattere soggettivo e sulle condizioni di esso. Questo co- 


stante riferimento della realtà nel suo insieme all’interno . 


dell'individuo che si determina in base a sé e che è al 
contempo il fondamento della realtà stessa in quanto la 
riprende in sé, costituisce il principio propriamente lirico 
della poesia drammatica. 

1v) Solo in tal modo l’azione si presenta come azione, 
come esecuzione reale di fini e di intenzioni interne, con 
la cui realtà il soggetto si riunisce come con se stesso, in 
essa volendosi e godendosi e dovendo esser responsabi- 
le con tutto il suo Io per ciò che da quest’ultimo passa 
ad esistenza esterna. L'individuo drammatico coglie esso 
stesso il frutto dei propri atti. 

Ma limitandosi l’interesse al fine interno, il cui eroe 
è l’individuo in azione, ed essendo necessario che sia ac- 
colto dall’esterno nell’opera d’arte solo ciò che ha un ri- 
ferimento essenziale a questo fine originantesi dall’auto- 
coscienza, il dramma è, în primo luogo, più astratto del- 
l’epos. Infatti da un lato l’azione, nella misura in cui si 
basa sull’autodeterminazione del carattere e deve scatu- 
rire da questa fonte interna, non ha come suo presup- 
posto il terreno epico di una concezione del mondo to- 


pa 
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tale, che oggettivamente si estende per tutti i lati e in 
tutte le ramificazioni, ma essa si concentra nella sem- 
plicità di circostanze determinate, nelle quali il soggetto 
si decide al suo fine e lo porta ad effetto; d’altra parte 
non è l’individualità che deve svilupparsi dinanzi ai no- 


‘stri occhi nell'intero complesso delle sue qualità epiche 


nazionali, bensi il carattere in rapporto al suo agire, che 
ha come anima universale un fine determinato. Questo 
fine, la cosa che interessa, sta più in alto dell’ampiezza 
particolare dell'individuo che appare solo come organo 
vivente e come portatore e animatore di questo fine. Uno 
svolgimento ulteriore del carattere individuale secondo 
i lati pid diversi, non connessi affatto o solo in modo re- 
moto con il suo agire concentrato su un wrico punto, sa- 
rebbe un sovrappitî. Cosîf, dunque, la poesia drammati- 
ca anche nei confronti dell’individualità in azione deve 
concentrarsi in modo più semplice che non la poesia epi- 
ca. Lo stesso vale per il numero e la varietà dei perso 
naggi. Infatti il dramma non si svolge, come abbiamo 
detto, sul terreno di una realtà nazionale in sé totale, che 
deve venire per noi ad intuizione nel suo poliedrico in- 
sieme di diversi ceti, generazioni, sessi, attività ecc., ma 
deve invece attirare la nostra attenzione sempre sull’unico 
fine e sul suo compimento; € perciò una simile fiacca di- 
spersione oggettiva sarebbe tanto inutile quanto motivo 
di disturbo. 

Ma, in secondo luogo, il fine e contenuto di un’azio- 
ne è drammatico solo per il fatto che esso con la sua de- 
terminatezza, nella cui particolarizzazione il carattere 
individuale può a sua volta coglierlo solo in determinate 
circostanze, provoca in altri individui altri fini e passioni 
opposte. Questo pathos urgente può essere, si, dato, in 
ognuno dei personaggi in azione, da potenze spirituali, 
etiche, divine, dal diritto, dall'amore per la patria, per i 
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genitori, i fratelli, la moglie ecc.; ma se questo contenuto 
essenziale del sentimento e dell’attività umana deve ap- 
- parire drammatico, non può non contrapporsi a se stesso 
nella sua particolarizzazione in fini diversi, cosicché l’a- 
zione deve in generale sperimentare ostacoli da parte di 
altri individui in azione, cadendo in complicazioni ed op- 
posizioni che vicendevolmente frappongono ostacoli alla 
riuscita e all’effettuazione. Il vero contenuto; quel che 
propriamente viene operando è perciò costituito, sî, dalle 
“ potenze eterne, dall’etico in se e per sé, dagli dèi della 
realtà vivente, e in generale dal divino e dal vero, ma da 
esso non nella sua potenza in quiete, in cui gli dèi im- 
mobili, invece di agire, restano beatamente in sé immersi 
come tranquille statue; il contenuto operante è invece il 
divino nella sua comunità in quanto contenuto e fine del- 
l’individualità umana, portato ad esistenza, messo in 
azione e posto in movimento in quanto esserci concreto. 

Però, se in tal modo il divino costituisce la intima ve- 
rità oggettiva nella oggettività esterna dell’agire, la deci- 
sione intorno al corso e all’esito degli intrecci e dei con- 
flitti non può, in terzo luogo, risiedere nei singoli indi- 
vidui che si contrappongono l’un l’altro, bensî nel di- 
vino stesso come totalità in sé, cosicché il dramma in un 
modo o nell’altro deve presentarci il vivo operare di una 
necessità in se stessa poggiante, che risolva ogni lotta e 
contraddizione. 

v) AI poeta drammatico come soggetto produttivo si 
presenta dunque innanzi tutto l’esistenza che egli abbia 
una idea ben precisa di ciò che come interno ed univer- 
sale sta alla base dei fini, delle lotte e dei destini umani. 
Egli deve prendere coscienza in quali opposizioni e in- 
trecci possa comparire l'agire, in conformità alla natura 
della cosa, rispetto sia alla passione ed individualità sog- 
gettiva dei caratteri che rispetto al contenuto dei progetti 


1540 


e delle decisioni umane, e rispetto, inoltre, ai rapporti ed 
alle circostanze concrete esterne. AI contempo egli deve 
essere in grado di conoscere quali siano le potenze domi- 
nanti che conferiscono all'uomo la giusta sorte rispetto 
alle sue realizzazioni. Con eguale chiarezza deve stargli 
dinanzi quel che è giusto o è sbagliato neile passioni che 
tumultuano nel cuore umano e lo spingono ad agire, af- 
finché, laddove per gli uomini comuni sembra che do- 
minino solo oscurità, caso e confusione, si riveli per lui 
il reale effettuarsi di quel che è in sé e per sé razionale e 
reale. Quindi il poeta drammatico non deve acconten- 
tarsi di una visione meramente indeterminata di quel che 
si agita nella profondità dell’animo, né deve solo fissare 
unilateralmente un qualsiasi esclusivo stato d’animo e una 
limitata parzialità nel modo di sentire e di vedere il mon- 


.do, ma ha necessità della più grande apertura e della più 


comprensiva vastità di spirito. Infatti le potenze spiritua- 
li che nell’epos mitologico sono solo distinte e divengono 
meno determinate nel loro significato grazie alla molte- 
plice individualizzazione reale, nel dramma si presentano, 
secondo il loro contenuto sostanziale semplice, reciproca- 
mente opposte come pathos di individui, per cui il dram- 
ma è la soluzione dell’unilateralità di queste potenze che 
divengono autonome negli individui; e questo, sia che si 
tratti di una opposizione ostile, come nella tragedia, sia 
che essi mostrino di dissolversi immediatamente in loro 
stessi come nella commedia. ° 


b) L'opera d'arte drammatica 
Per ciò che, in secondo luogo, riguarda il dramma 


come opera d’arte concreta, i punti principali che voglio 
qui sottolineare sono in breve i seguenti: 
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in primo luogo, l’unità di esso nella sua differenza dal- 
l’epos e dalla poesia lirica; 
. in secondo luogo, il genere di articolazione e svolgi- 
mento; . ° 

in terzo luogo, il lato esteriore della dizione, del dia- 
logo e della metrica. SI 

a) La prima cosa e la più generale che si può stabilire 
intorno all'unità del dramma si lega all’osservazione che 
ho già fatto prima: cioè che la poesia drammatica di 
fronte all’epos debba più rigorosamente concentrarsi in sé. 
Infatti, sebbene anche l’epos abbia come punto di unità 
un avvenimento individuale, questo evento si svolge tut- 
tavia sul terreno variamente esteso di un’ampia realtà po- 
polare e può spezzarsi in molti episodi e nella loro auto- 
nomia oggettiva. La medesima parvenza di una connessio- 
ne soltanto debole era concessa da alcuni generi lirici per 
il motivo opposto. Ora, nel dramma da un lato viene me- 
no, come abbiamo visto, quella base epica, e dall’altro gli 
‘individui non si esprimono in singolarità semplicemente 
lirica, ma mediante i contrasti dei loro caratteri e dei loro 
fini entrano cosî rilevantemente in rapporti reciproci, che 
proprio questa relazione individuale costituisce il terreno 
della loro esistenza drammatica: e appunto da ciò scaturi- 
sce la necessità di una più salda conchiusione dell’intera 
opera. Questa coesione più stretta è di natura sia oggetti- 
va che soggettiva: oggettiva, dal punto di vista del conte- 
nuto concreto dei fini che gli individui portano ad effetto 
lottando; soggettiva, per il fatto che questo contenuto 
in sé sostanziale appare nel drammatico come passione 
di caratteri particolari, cosicché il buon esito o il falli- 
mento, la felicità o l’infelicità, la vittoria o la sconfit- 
ta riguardano essenzialmente gli individui stessi nel lo- 
ro fine. 

Come leggi più precise si possono indicare i noti pre- 
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cetti riguardanti la cosiddetta unità di luogo, di tempo 
e di azione. l 

co Il mantenere lo stesso luogo delimitato per l’azio- 
ne determinata rientra in quelle regole rigide che i fran- 
cesi particolarmente hanno tratto dalle tragedie antiche e 
dalle osservazioni di Aristotele. Questi però dice soltanto 
(Poetica, cap. 5), a proposito della tragedia, che la durata 
della sua azione non oltrepassa per lo più quella di un 
giorno, ma non parla affatto di unità di luogo, e nean- 
che gli antichi poeti hanno seguito quest’ultima regola 
nel senso stretto dei francesi; per es., nelle Eumenidi di 
Eschilo e nell’Atace di Sofocle la scena cambia. Ancor 
meno la poesia drammatica moderna può sottomettersi 
ad una astratta identità di luogo, se essa vuol rappresenta- 
re una ricchezza di collisioni, di caratteri, di personaggi 
episodici € di avvenimenti inframmezzati, in generale una 
azione la cui interna pienezza ha bisogno anche di una 
estensione esterna. La poesia moderna, nella misura in 
cui essa fa le sue composizioni secondo il tipo romantico 
che in generale può essere nell’esterno più vario ed arbi- 
trario, s'è perciò liberata da questa esigenza. Ma l’azio- 
ne, se è veramente concentrata su pochi grandi motivi, 
in modo da poter essere semplice, anche dal lato esterno, 
non ha bisogno di molti mutamenti di scena; e fa bene. 
Infatti, per quanto falso possa essere quel precetto sempli- 
cemente convenzionale, vi è în esso per lo meno implicita 
la giusta idea, che il continuo girovagare ingiustificato da 
un luogo ad un altro deve apparire egualmente inam- 
missibile. Infatti per un lato la concentrazione dramma- 
tica dell’azione deve affermarsi anche sotto questo ri: 
guardo esterno — a differenza dell’epos, che nello spazio 
può abbandonarsi ai più agevoli e vari mutamenti — e 
dall’altro il dramma non è composto solo per la rappre 
sentazione interna, come l’epos, ma anche per l’intuizione 
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immediata. Nella nostra fantasia possiamo facilmente spo- 
starci da un luogo ad un altro; ma nella intuizione reale 
non si devono concedere all’immaginazione troppe cost 
che contraddicano all’intuizione sensibile. P. es., Shake- 
speare, nelle cui tragedie e commedie la scena cambia 
spessissimo, erigeva dei pali su cui attaccava dei cartelli 
indicanti in che luogo avveniva la scena. Ma questo è solo 
un espediente misero e rimane sempre una dispersione. 
Perciò l’unità di luogo si raccomanda per lo meno come 
per sé intelligibile e comoda, in quanto cosî si evitano 
tutte le oscurità. Certo, però, la fantasia può permettersi 
molte cose che sono contro l’intuizione e la verosomiglian- 
za semplicemente empiriche, per cui il comportamento più 
appropriato consisterà sempre nel battere a tale proposito 
una felice via di mezzo, cioè non violare il diritto della 
realtà ma neanche pretendere una sua troppo minuziosa 
osservanza. 

88) La stessa cosa vale interamente per l’unità di 
tempo. Infatti nella rappresentazione si possono per sé 
abbracciare, senza alcuna difficoltà, grandi intervalli di 
tempo, ma nell’intuizione sensibile alcuni anni non si 
possono saltare cosi rapidamente. Perciò, se l’azione è 
semplice rispetto a tutto il suo contenuto e ai suoi con- 


flitti, la cosa migliore sarà il concentrare in modo sempli- 


ce anche il tempo della sua lotta fino alla soluzione. Se in- 
vece essa ha bisogno di ricchi ‘caratteri le cui fasi di svi- 
luppo richiedono numerose situazioni dispiegantisi nel 
tempo, l’unità formale di una durata pur sempre relativa 
e del tutto convenzionale diviene in sé e per sé impossibi- 
le; e volere tener lontana una manifestazione di tal genere 
dal regno della poesia drammatica soltanto perché urta 
contro quella fissata unità di tempo, non significherebbe 
altro che erigere la prosa della realtà sensibile a giudice 
ultimo della verità della poesia. Ma meno di tutto deve es- 
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sere dato credito alla semplice verosimiglianza empirica, 
secondo cui come spettatori potremmo vedere in poche 
ore svolgersi dinanzi a noi sensibilmente solo un’azione 
di breve durata. Infatti, ogni qualvolta il poeta ha cercato 
di adattarsi il pit possibile a questa regola, sono sorte per 
altri aspetti e quasi inevitabilmente le peggiori inverosi- 
miglianze. 

YY) La legge veramente inviolabile è invece l’unità di 
azione. Ma poiché stabilire in che cosa propriamente 
consista questa unità può dare luogo a molte controver- 
sie, voglio precisare meglio il senso di tale unità. Ogni 
azione in generale deve avere un fine determinato che 
essa porta ad effetto, poiché con l’agire l’uomo entra at- 
tivamente nella realtà concreta, in cui anche quel che è 
più generale prende subito corpo e si limita ad apparenza 
particolare. Per questo lato, dunque, l’unità andrebbe cer- 
cata nella realizzazione di un fine in se stesso deter- 
minato e concretamente portato a realizzazione sotto 
circostanze e rapporti particolari. Ma, come abbiamo vi- 
sto, le circostanze dell’agire drammatico sono di tal ge- 
nere che il fine individuale viene ostacolato da altri 
individui per il fatto che gli si contrappone un fine oppo- 
sto che in eguale misura cerca di raggiungere esistenza, 
cosicché si viene, in questa contrapposizione, a conflitti 
reciproci e al loro intrecciarsi. L'azione drammatica per- 
ciò si basa essenzialmente su un agire che porta a colli- 
sioni, e la vera unità può avere il proprio fondamento so- 
lo in quel movimento totale, per cui la collisione sorge, 
secondo la determinatezza delle circostanze, dei caratteri 
e dei fini particolari, in conformità ai fini ed ai carat- 
teri, ed al contempo elimina la loro contraddizione. E 
questa soluzione deve essere, come l’azione stessa, sog- 
gettiva ed oggettiva. Infatti da un lato la lotta dei fini 
contrapponentisi trova il suo appianamento, dall'altro 
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gli individui hanno più o meno trasferito tutto il loro 
volere ed essere nell'impresa che tendono a portare a ter- 
mine, cosicché il successo o l’insuccesso di questa, l’ef- 
fettuazione piena o limitata, la’ sconfitta inevitabile o 
l'unione amichevole determinano, con intenzioni appa- 
rentemente opposte, anche la sorte dell’individuo, nella 
misura in cui questo si è intimamente legato con ciò che 
era spinto ad effettuare. Un vero termine perciò può es- 
sere raggiunto solo quando il fine e l’interesse dell’azio- 
ne, intorno a cui verte il tutto, sono identici con gli indi- 
vidui ed assolutamente ad essi legati. A seconda, ora, che 
la differenza e l'opposizione dei caratteri drammatici in 
azione siano semplici oppure si ramifichino in episodi, 
personaggi ed azioni secondarie, l’unità può essere a sua 
volta più stretta o più labile. La commedia, p. es., con i 
suoi complicatissimi intrighi, non ha bisogno di avere una 
unità cosf salda la quale nella maggior parte dei casi è 
motivata con semplicità più grandiosa. Ma la tragedia ro- 


mantica, anche a questo riguardo, è più varia ed ha una 


unità meno stretta di quella antica. Anche qui però la 
relazione degli episodi e dei personaggi secondari deve 
restare riconoscibile, ed insieme con la conclusione deve 
essere chiuso e compiuto, secondo la cosa stessa, anche il 
tutto. Cosî, p. es., in Romeo € Giulietta l'ostilità delle 
famiglie, che si situa al di fuori degli amanti e del loro 
fine e destino, è, sf, il terreno dell’azione, ma non il punto 
che propriamente interessa, e alla sua conclusione Shake- 
speare dedica alla fine una attenzione che, se pur minore, 
è tuttavia necessaria. Egualmente in Amleto, il destino del 
regno danese rimane solo un interesse subordinato, e tut- 
tavia appare preso in considerazione con l’intervento di 
Fortebraccio, acquistando cosf una conclusione soddi- 
sfacente. 

Nella fine determinata che scioglie le collisioni può 


‘ 


1546 


ora esser data, certo, la possibilità di nuovi interessi e con- 
flitti, ma quella collisione di cui si tratta deve trovare 
la sua soluzione nell’opera per sé conchiusa. Di tale 
natura sono, p. es., le tre tragedie di Sofocle ispirate al 
ciclo tebano. La prima contiene la rivelazione di Edipo 


come uccisore di Laio, la seconda la sua morte pacificata 


nel bosco delle Eumenidi, la terza il destino di Antigone, 
e tuttavia ognuna di queste tre tragedie è indipendente- 
mente dalle altre un tutto in sé autonomo. 

l 8) Per ciò che riguarda, im secondo luogo, lo svol- 
gimento concreto dell’opera d’arte drammatica, abbiamo 
da mettere in rilievo principalmente tre punti secondo 
cui il dramma si differenzia dall’epos e dal canto lirico: e 
cioè l'ambito, il modo di procedere e la ripartizione in 


| scene ed atti. 


ca) Che un dramma non debba avere la stessa esten- 
sione necessaria all’epopea vera e propria, questo lo ab- 
biamo già visto. Perciò, avendo già accennato. che viene 
meno la condizione del mondo descritta nell’epos secon- 
do la sua totalità e che in primo piano compare la più 
semplice collisione, la quale fornisce il contenuto dram- 
matico essenziale, voglio solo indicare ancora l'altro mo- 
tivo per cui nel dramma da un lato la maggior parte di 
ciò che il poeta epico deve senza alcuna fretta descrivere 
per l’intuizione resta affidata all'esecuzione reale, mentre 
dall’altro il lato principale è costituito non dall’agire rea- 
le, ma dalla esposizione della passione interna. Ma l’in- 
terno, di contro all’ampiezza dell’apparenza reale, si con- 
centra in semplici sentimenti, sentenze, risoluzioni ecc., €, 
a differenza della esteriorità reciproca degli avvenimenti 
epici e del passato temporale, fa valere anche a questo 
riguardo il principio di una concentrazione lirica e del 
sorgere ed esprimersi attuale di sentimenti e rappre- 
sentazioni. Però la poesia drammatica non si accontenta 


' PI 


1547 


solo dell’esposizione di un’unice situazione, ma manifesta 
il lato non sensibile dell’animo e dello spirito al contem- 
po come agente e come una totalità di condizioni e di 
fini di caratteri diversi che esternano nel loro insieme ciò 
che rispetto al loro agire si svolge nel loro interno, cosic- 
ché in confronto con la poesia lirica il dramma si dispiega 
e si conchiude in un ambito di ben maggiore portata. In 
generale il rapporto può venire cosî determinato, che la 
poesia drammatica sta all’incirca nel mezzo fra l’esten- 
sione della epopea e la concentrazione della lirica. 

86) Pi importante di questo aspetto riguardante la 
misura esterna È, ix secondo luogo e di contro allo svol- 
gimento dell’epos, il genere di progressione drammatica. 
Come abbiamo visto, la forma di soggettività epica ri- 
chiede un calmo procedere descrittivo che può poi arrivare 
fino ad acuirsi in ostacoli reali. Potrebbe ora apparire ad 
un primo sguardo che la poesia drammatica, in quanto 
nella sua manifestazione si contrappongono all’unico fine 
e carattere altri fini ed altri caratteri, debba a maggior 
ragione prendere a suo principio questa remora € questi 
ostacoli. Ma le cose stanno proprio all'opposto. Il corso 
propriamente drammatico è dato dal progredire continuo 
verso la catastrofe finale. Ciò si spiega semplicemente con 
il fatto che il punto cardine è costituito dalla collisione. 
Da una parte, quindi, tutto tende alla esplosione di que- 
sto conflitto, ma dall’altra proprio la discordia e la con- 
traddizione di contrastanti disposizioni d'animo, fine ed 
attività, hanno comunque bisogno di una soluzione e 
vengono spinti a questo risultato. Con ciò non si vuol dire 
però che il semplice procedere im fretta sia già, in sé e per 
sé, bellezza drammatica; al contrario, anche il poeta 
drammatico deve prendersi cura di fare configurare ogni 
situazione. per sé con tutti i motivi in essa contenuti, Ma 
scene episodiche che, senza portare avanti l’azione, si li- 
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mitano ad ostacolare lo svolgimento, sono contrarie al ca- 
rattere del dramma. . 

YY) Infine, la ripartizione del corso dell’opera dram- 
matica avviene nel modo più naturale attraverso i mo- 
menti principali che sono fondati sul concetto stesso di 
movimento drammatico. In relazione a ciò, Aristotele 
già dice (Poetica, cap. 7) che un tutto è ciò che ha un ini- 
zio, un centro ed una fine: inizio è quel che, esso stesso 
necessario, non è ad opera di altri, ma è ciò da cui l’altro 
è e si origina; la fine è l’opposto, che sorge necessaria- 
mente o per lo meno in massima parte ad opera di altro, 
ma non ha nessun seguito; e il centro è ciò che nasce da 
altro, ma da cui a sua volta si origina altro. Ora, nella 
realtà empirica ogni azione ha, certo, numerosi presuppo- 
sti, cosicché si può determinare difficilmente in che punto 
si trovi l’inizio vero e proprio; ma, poggiando l’azione 
drammatica essenzialmente su una collisione determina- 
ta, il punto di partenza adeguato risiederà in quella situa- 
zione da cui quel conflitto, anche se non è ancora esplo- 
so, dovrà tuttavia svilupparsi nel corso successivo. Invece 
la fine sarà raggiunta solo quando si è portata ad effetto 
per ogni riguardo la soluzione del contrasto e della com- 
plicazione. Nel mezzo fra questo inizio e questa fine si 
colloca la lotta dei fini ed il contrasto dei caratteri venuti 
a collisione. Questi diversi membri in quanto momenti 
dell’azione sono ora nel drammatico essi stessi azioni, per 
cui è del tutto adeguata la loro denominazione di atti. 
Ora essi talvolta si chiamano pause, e si racconta che un 
principe, o che avesse fretta o che volesse essere distratto 
senza interruzione, rimproverò in teatro al suo ciambel- 
lano che ci fosse ancora una pausa. Rispetto al numero, 
ogni dramma possiede molto appropriatamente tre di 
questi atti, di cui il primo espone la comparsa della colli- 
sione che nel secondo presenta in modo vivo come urto 
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degli interessi, come differenza, lotta e intreccio, finché 
alla fine, giunta nel terzo al culmine della contraddizione, 
ha la necessaria soluzione. Rispetto a questa articolazione 
naturale gli antichi, in cui le suddivisioni del dramma ri- 
masero in generale più indeterminate, possiedono qual- 

cosa di analogo nelle trilogie di Eschilo, in cui ogni 
parte però si completa in un tutto per sé conchiuso. Fra 

‘ i moderni sono principalmente gli spagnoli a seguire la 
ripartizione in tre atti, mentre gli inglesi, i francesi e i 
tedeschi usano per lo più la divisione in cinque atti, dove 
l'esposizione si trova nel primo atto, mentre i tre atti cen- 
trali portano ad effetto le diverse azioni, reazioni, in- 
trecci e lotte delle parti in contrasto e solo nel quinto 
atto la collisione perviene a completa conclusione. 

v) L'ultima cosa di cui dobbiamo ancora parlare ri- 
guarda i mezzi esterni, il cui uso si dischiude alla poesia 
drammatica nella misura in cui essa senza giungere ‘an- 
cora alla reale esecuzione scenica, rimane nel regno suo 
proprio. Essi si limitano al genere specifico della dizione 
in generale drammaticamente efficace, al suo differen- 
ziarsi in monologhi, dialoghi ecc. ed infine alla metrica. 
Infatti nel dramma, come ho accennato già più volte, il 
lato principale non è l’agire reale, ma l’esposizione dello 


spirito interno dell’azione sia nei riguardi dei caratteri ' 


in azione, delle loro passioni, del loro pathos, della loro 
decisione, del reciproco influenzarsi e mediarsi, sia nei 
confronti della natura universale dell’azione nella’ sua 
lotta e nel suo destino. Questo spirito interno, nella mi- 
sura in cui viene configurato dalla poesia in quanto poe- 
sia, trova quindi un’espressione adeguata soprattutto nella 
parola poetica quale più spirituale estrinsecazione dei sen- 
timenti e delle rappresentazioni. 

ag) Ma come il dramma riunisce in sé il principio 


dell’epos e della lirica, cost anche la dizione drammatica - 
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deve recare in sé e porre in rilievo sia elementi lirici che 
elementi epici. Il lato lirico, specialmente nel dramma mo- 
derno, si trova in generale là dove la soggettività si svol- 
ge in se stessa e nel suo fare e nelle sue decisioni vuol 
mantenere il sentimento consapevole della propria inte- 
riorità. Ma l’effusione del proprio cuore, se deve restare 
drammatica, non deve semplicemente occuparsi di senti- 
menti, ricordi e considerazioni rivolti in ogni senso, ma 
deve mantenersi in costante relazione con l’azione ed 
avere a risultato e accompagnare i momenti diversi di 
questa. Di fronte a tale pathos soggettivo, l’oggettiza- 
mente patetico come elemento epico riguarda soprattutto 
lo sviluppo, in gran parte volto in direzione dello spetta- 
tore, del sostanziale dei rapporti, dei fini e dei caratteri. A 
sua volta, anche questo lato può assumere parzialmente 
un tono lirico, e resta drammatico solo in quanto non si 
stacca per sé autonomamente dal procedere dell’azione 
e dalla relazione con essa. Inoltre, come secondo residuo 
della poesia epica, possono essere inframmezzati raccon- 
ti, descrizioni di battaglie e cosf via; ma anch'essi devo- 
no nel dramma per un lato risultare in generale pit sin- 
tetici e mossi, per l’altro mostrarsi anche dal canto loro 
necessari al procedere stesso dell’azione. Il drammatico 
vero e proprio, infine, è l’espressione degli individui nel- 
la lotta dei loro interessi e nel contrasto dei loro carat- 
teri e delle loro passioni. Qui i due primi elementi pos- 


sono compenetrarsi in una loro mediazione veramente 


drammatica, ed a ciò si aggiunge ancora il lato dell’ac- 
cadere esterno, che la parola accoglie egualmente in sé: 
cosî come, p. es., l'ingresso e l’uscita dei personaggi ven- 
gono per lo più annunziati prima ed anche del loro com- 
portamento esterno è fatto cenno spesso da altri indivi- 
dui. Una differenza fondamentale sotto tutti questi ri- 
guardi, è ora quella che vi è fra la espressione cosiddetta 
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naturale e un linguaggio teatrale convenzionale con la 
sua retorica. Diderot, Lessing, e anche Goethe e Schiller 
nella loro gioventiî, si sono serviti, nell'epoca moderna, 
principalmente di una naturalità reale: Lessing appog- 
giandosi alla sua grande cultura e con finezza di osserva- 
zioni, Schiller e Goethe con la preferenza accordata alla 
vitalità immediata di una forza rude e disadorna. Che gli 
uomini potessero parlare fra di loro come avviene nelle 
tragedie e nelle commedie greche ma soprattutto in quelle 
francesi — e in quest’ultimo caso l’osservazione è giusti- 
ficata — ciò fu considerato come innaturale. Eppure que- 
sto genere di naturalezza può a sua volta e per un altro 
aspetto, quando sovrabbondino tratti meramente reali, 
facilmente cadere nell’arido e nel prosaico, e ciò nella mi- 
sura in cui i caratteri non. sviluppano la sostanza del 
loro animo e della loro azione, ma portano ad estrinse- 
cazione solo ciò che essi sentono nella vitalità del tutto 
immediata della loro individualità, senza avere una co- 
scienza pit alta di sé e dei loro rapporti. Quanto più na- 
turali gli individui restano a tale riguardo, tanto più di- 
vengono prosaici. Le- persone naturali, infatti, si com- 
portano nelle conversazioni e nelle discussioni prevalen- 


temente come personaggi semplicemente singoli, che, 


quando devono essere descritti secondo la loro partico 
larità immediata, non sono in grado di presentarsi nella 
loro figura sostanziale. E a questo riguardo la grossola- 
nità e la cortesia in relazione all’essenza della cosa di cui 
si tratta, si riducono alla fin fine a due cose che sono ana- 
loghe. Infatti se la grossolanità nasce dalla personalità par- 
ticolare che si abbandona alle ispirazioni immediate di 
una disposizione d’animo e di un modo di sentire ine- 
ducati, la cortesia invece si rivolge solo a quel che vi è 
di astrattamente universale e formale nel rispetto, nel ri- 
conoscimento della personalità, nell’amore, nella lode ecc., 
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‘ senza che con ciò si esprima un qualcosa di oggettivo e 


ricco di contenuto. Fra questa universalità semplicemen- 
te formale e quella estrinsecazione naturale di rozze 
particolarità si colloca il vero universale, che non resta 
né formale né senza individualità, ma trova il suo dop- 
pio adempimento nella determinatezza del carattere e 
nell’oggettività delle disposizioni d’animo e dei fini. Quel 


È che è autenticamente poetico consisterà perciò nell’ele- 


‘ 


vare il caratteristico e individuale della realtà immediata 
all'elemento purificante dell’universalità e nel far me- 
diare l'uno con l’altro i due lati. In tal caso anche nei ri- 
guardi della dizione noi sentiamo che, pur senza abban- 
donare il terreno della realtà e dei suoi veri tratti, ci tro- 
viamo tuttavia in un’altra sfera, cioè nell’ambito ideale 
dell’arte. Di tal genere è la lingua della poesia dramma- 
tica greca, quella posteriore di Goethe, in parte anche 
quella di Schiller e a modo suo pure quella di Shake- 
speare, sebbene questi dovesse rimettere qui e li una parte 
del discorso al dono inventivo dell’attore, in conformità 
alla condizione in cui era allora il teatro. 

88) In secondo luogo, l’estrinsecazione drammatica si 


| suddivide in effusione di canti corali, monologhi e dia- 


loghi. La differenza fra coro e dialogo è stata elaborata, 
come è noto, soprattutto dal dramma antico, mentre essa 
viene meno in quello moderno, giacché quel che presso 
gli antichi ci veniva comunicato dal coro, viene ora di 
preferenza posto in bocca ai personaggi stessi. Infatti il 
coro, di contro ai caratteri individuali e al loro conflitto 
esterno ed interno, esprime i sentimenti e le disposizioni 
d’animo generali in modo ora rivolto verso la sostanzia- 
lità dell’espressione epica, ora verso lo slancio lirico. Nei 
monologhi invece è l’interno singolo che ‘si fa per se 
stesso oggettivo in una situazione determinata dell’azione. 
Perciò essi hanno il loro posto autenticamente dramma- 
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tico particolarmente in quei momenti in cui l’animo si 
raccoglie in sé in semplicità dagli eventi precedenti, si dà 
ragione della propria differenza verso gli altri o del pro- 
prio dissidio, oppure prende partito deciso su propositi 


da lungo tempo maturati o sorti improvvisamente. La 


forma compiutamente drammatica è però, în terzo luogo, 
il dialogo. Infatti soltanto in esso, gli individui in azione 
possono esprimere gli «ni contro gli altri il loro carattere 
ed il loro fine rispetto sia alla loro particolarità che al 
lato sostanziale del loro pathos, possono entrare in lotta 
e quindi portare avanti l’azione con movimento reale. 
Nel dialogo ora si può a sua volta distinguere parimenti 
l’espressione di un pathos soggeztivo e di un pathos og- 
gettivo. Il primo appartiene per lo più all’accidentale 
passione particolare, sia che essa rimanga in sé contratta, 
esprimendosi solo per aforismi, sia che sia in grado di 
prorompere fuori di sé e completamente esplicarsi. Questo 
genere di pathos è usato particolarmente da quei poeti 
che vogliono -mettere in moto con scene commoventi il 
sentimento soggettivo. Ma per quanto essi qui descrivano 
sofferenze personali e passioni selvagge, oppure l’incon- 
ciliato dissidio interno dell'anima, l’animo veramente 
umano ne viene tuttavia meno mosso di quanto non lo sia 
da un pathos in cui al contempo si svolga un contenuto 
oggettivo. Per questo, p. es., nell'insieme fanno minore 
impressione le composizioni pit antiche di Goethe, per 
quanto il loro argomento sia in se stesso profondo e le sce- 
ne siano dialogate in modo cosi naturale. Egualmente, le 
esplosioni di dilacerazioni inconciliate e di ira sfrenata 
colpiscono il sano senso comune solo in esigua misura; € 
l’orrendo, in particolare, raffredda più che non infiammi. 
E non giova niente al poeta descrivere le passioni in modo 
cosî commovente; il cuore si sente soltanto lacerato, e ci si 
volge altrove. Infatti vi manca il positivo, la conciliazio- 
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ne, che non deve mai essere assente nell’arte. Gli antichi 
invece, nelle loro tragedie, operavano soprattutto attra- 
verso il lato oggettivo del pathos, a cui al contempo non 
manca neppure, nella misura in cui l’antichità lo richiede, 
l’individualità umana. Anche i drammi di Schiller pos 
seggono questo pathos di un animo grande, un pathos che 
penetra profondamente ed ovunque si mostra € si espri- 
me come base dell'azione. A questa circostanza in parti- 
colare va attribuita l’efficacia durevole che le tragedie di 
Schiller conservano ancora oggi, principalmente sulla sce- 
na. Infatti ciò che produce un effetto drammatico univer- 
sale, durevole, profondo, è solo il sostanziale dell’azione: 
come contenuto determinato l’etico, come lato formale 
la grandezza dello spirito e del carattere, nella quale è 
ancora Shakespeare a spiccare. | i 
vv) Per quel che infine riguarda la metrica, voglio ag- 
giungere solo poche osservazioni. Al’ metro drammatico 
conviene una via di mezzo fra il calmo ed uniforme scor- 
rere dell’esametro e la misura sillabica più rotta e fra- 
zionata della lirica. A questo proposito si raccomanda su 
tutti il metro giambico. Esso infatti, col suo ritmo pro- 
gressivo che può divenire più impetuoso ed accelerato 
con l’anapesto e più lento con lo spondeo, accompagna 
nel modo più appropriato il progredire dell’azione, ed in 
particolare il senario possiede un dignitoso tono di no- 
bile passione contenuta. Fra i moderni gli spagnoli sì ser- 
vono invece del calmo procedere del trocheo di quattro 
piedi, che, sia coh i numerosi intrecci di rime e con le as- 
sonanze, sia quando è senza rima, si mostra altamente 
adatto per la fantasia esuberante di immagini e per le 
esposizioni intellettualmente sottili le quali più che favo- 
rire l’azione la ritardano; ed essi inoltre, per i giochi 
veri e propri di una lirica ingegnosità, vi mescolano so- 
netti, ottave ecc.' Parimenti l’alessandrino francese con- 
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corda con la correttezza formale e la retorica declama- 


toria di passioni ora più ora meno misurate, alla cui 


espressione convenzionale il dramma francese si è pre- 
murato di dare un’artificiosa elaborazione. Invece i più 
realistici inglesi, che anche noi tedeschi abbiamo seguito 
nell’epoca moderna, hanno mantenuto il giambo, che già 
Aristotele indica come udAiota Aextixòdv TOY pétowyv (Poe- 
tica, cap. 4), trattandolo però non come trimetro ma, se- 
condo un carattere meno patetico, con molta libertà. 


c) Rapporto dell'opera d'arte drammatica 
con il pubblico 


I pregi o i difetti della dizione e della metrica, seb- 
bene abbiano importanza anche nella ‘poesia epica ed in 
| quella lirica, hanno però un effetto più decisivo nelle 
opere drammatiche, per il fatto che noi abbiamo qui 
a che fare con disposizioni d’animo, caratteri ed azioni 
che devono presentarsi a noi nella loro vivente realtà. 
Una commedia di Calderén, p. es., con tutto il suo in- 
gegnoso gioco di immagini che troviamo nella sua di- 
zione ora intellettualmente acuta, ora ampoliosa, e con il 
mutare dei suoi numerosi metri lirici, già a causa di questi 
modi di esprimersi potrebbe difficilmente provocare in noi 
una partecipazione generale. Grazie a questa vicinanza € 
presenza sensibile, gli altri lati sia del contenuto che della 
forma drammatica hanno parimenti un rapporto ben più 
diretto con il pubblico a cui sono indirizzati. Anche a tale 
proposito voglio ancora fare alcune rapide osservazioni. 
Opere scientifiche e componimenti lirici o epici, o han- 
no in un certo senso un pubblico specializzato, oppure 
hanno un destinatario indifferente e casuale. Se ad uno 
non piace un libro, può metterlo da parte cosi come si 
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passa senza fermarsi di fronte ad un quadro o ad una 
statua che non ci attira, e all’autore resta sempre più 
o meno la possibilità di dire che la sua opera non è stata 
scritta o creata per questo o quello. Diversamente vanno 
le cose con le produzioni drammatiche. Qui infatti è pre- 
sente un pubblico determinato, per cui l’opera deve es- 
sere scritta, e il poeta è in obbligo verso di esso. Infatti 
esso ha il diritto di approvare o disapprovare, giacché gli 
viene presentato come un insieme attuale un’opera che es- 
so deve godere con viva partecipazione in questo luogo e 
in questo momento determinato. Un tale pubblico, ora, 
che si riunisce collettivamente per giudicare, è somma- 
mente misto; è diverso per cultura, interessi, abitudini 
di gusto, tendenze ecc., cosicché talvolta, e per piacere 
completamente, può addirittura rendersi necessario un ta- 
lento del brutto e una certa improntitudine nei confronti 
delle pure esigenze di un’arte autentica. Certo anche al 
poeta drammatico resta la scappatoia di disprezzare il 
pubblico, ma in tal modo egli manca sempre al suo fine 
nei confronti della sua più peculiare efficacia. Special- 
mente presso di noi tedeschi questa alterigia nei confronti 
del pubblico è venuta di moda fin dai tempi di Tieck. 
L’autore tedesco vuole esprimersi secondo la sua indivi- 
dualità particolare, e non già rendere bene accetta all’u- 
ditore o allo spettatore la sua creazione. Al contrario, nel- 
la sua caparbietà tedesca ognuno deve avere qualcosa di 
diverso dagli altri, per mostrarsi originale. Cosî, p. es. 
Tieck e i signori Schlegel, che con la loro ironia intenzio- 
nale non hanno saputo impadronirsi dell'animo e dello 
spirito della loro nazione e della loro epoca, hanno attac- 
cato principalmente Schiller, denigrandolo perché aveva 
trovato il tono giusto per noi tedeschi ed era divenuto po- 
polarissimo. I nostri vicini, i francesi, fanno invece. il 
contrario; essi scrivono per l’effetto immediato ed hanno 
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sempre gli occhi fissi sul pubblico, che dal’ canto suo è e 
può essere per l’autore un critico acuto è poco indulgente, 
giacché in Francia si è stabilizzato un determinato gusto 
artistico, mentre da noi regna un’anarchia in cui ognuno 
giudica, approva o condanna come gli pare e piace, se- 
condo il capriccio o secondo l’accidentalità del suo indi- 
viduale modo di vedere e di sentire e della sua individua- 
le disposizione. i 

Ma essendo implicita nella natura propria all'opera 


drammatica la determinazione di possedere in lei. stessa 


quella validità che le procura poi anche presso il popolo 
un'accoglienza favorevole, prima di tutto il poeta dram- 


matico si deve sottomettere alle esigenze che indipen- 


dentemente da altre accidentali tendenze e circostanze 


dell’epoca possono assicurare in modo conforme all’arte. 


questo necessario successo, A. questo riguardo voglio ri- 
chiamare l’attenzione solo sui punti più generali. 


a) In primo luogo, i fini che vengono a conflitto e 
‘portano a soluzione la loro lotta nell’azione drammatica . 


devono avere a base un interesse universalmente umano o 
almeno un pathos che sia un pathos valido e sostanziale 
presso il popolo per cui il poeta produce. Ma qui quel 
che è universalmente umano e quel che è specificamente 
nazionale possono risultare molto lontani fra di loro 
nei riguardi del sostanziale delle collisioni. Opere, che 
per un popolo si trovano al culmine dell’arte e dello 
sviluppo drammatico, possono perciò non essere affatto 
gustate da un’altra epoca e da un’altra nazione. Per es., 
della lirica’ indiana molte cose ci appaiono ancora oggi 
graziosissime, delicate e dotate di attraente dolcezza, 
senza che vi avvertiamo una differenza scostante; invece 
la collisione intorno a cui si volge l’azione nel Sakunzala, 
cioè l’irato anatema con cui il bramino colpisce Sakuntala 
la quale, non avendolo visto, non gli tributa rispetto, può 
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sembrarci solo assurda; cosicché, nonostante tutti gli altri 
meriti di questo mirabile e grazioso poema, noi non 
possiamo trovare nessun interesse per il centro essen- 
ziale dell’azione. Lo stesso dicasi per il modo con cui 
gli spagnoli trattano in più punti il motivo dell’onore 
personale, con una consequenzialità ed acutezza astrat- 
ta la cui crudeltà offende molto profondamente la nostra 
rappresentazione ed il nostro sentimento. Cosîf mi ri- 
cordo, p. es., del tentativo di portare sulle scene una del- 
le opere di Calderén meno conosciute fra di noi, Ven- 
detta segreta per un affronto segreto, tentativo che fal- 
l{' interamente solo per questa ragione. Un'altra tra- 
gedia, a sua volta, che presenta nello stesso ambito un 
conflitto tuttavia umanamente più profondo, Il medico 
del proprio onore, con alcune modificazioni ha avuto più 
successo che non il Principe costante a cui d'altronde è 
di ostacolo il suo rigido e astratto principio cattolico. Nel 
senso opposto, le tragedie e le commedie di Shakespeare 
si sono invece fatte un pubblico sempre più grande, per- 
ché in esse, nonostante ogni diversità di nazionalità, quel 
che è universalmente umano è tanto prevalente, che 
Shakespeare non ha trovato buona accoglienza solo colà 
dove le convenzioni. artistiche nazionali sono a loro 
volta cosf ristrette e di natura cosî specifica da escludere 
assolutamente o almeno da essere di ostacolo anche al 
godimento di tali opere. Il medesimo favore dei drammi 
di Shakespeare lo incontrerebbero anche i tragici anti- 
chi, se noi, a parte le mutate abitudini nei confronti del- 
la rappresentazione scenica e a parte anche alcuni lati 
delle concezioni nazionali, non richiedessimo una più 
soggettiva profondità dell’interiorità ed ampiezza della 
caratteristica particolare. Ma gli argomenti antichi non 
perderanno in nessuna epoca la loro efficacia. In gene- 
rale perciò si può dire che un’opera drammatica, quan- 


1559 


to più, invece di trattare interessi sostanzialmente uma- 
ni, sceglie a contenuto caratteri e passioni del tutto spe- 
cifici, condizionati solo da determinate tendenze nazio- 
nali di un'epoca, tanto più sarà caduca, nonostante ogni 
altro merito. 

8) Ma, in secondo luogo, questi fini e queste azioni 
universalmente umane devono essere poeticamente in- 
dividualizzati a vivente realtà. Infatti l’opera drammati- 
ca non solo deve parlare ad un sentire vivo, che certa- 
mente nel pubblico non deve mancare, ma essa deve 
anche esistere in se stessa come una realtà vivente di 
situazioni, condizioni, caratteri ed azioni. 

aa) Di ciò che a questo riguardo interessa il lato del- 
l'ambientazione locale, dei costumi, delle usanze e al- 
tre esteriorità entro l’azione che si svolge dinanzi ai no- 
stri occhi, ho già parlato più estesamente in un altro 
punto (cfr. pp. 347-369). L'individualizzazione dramma- 
tica deve qui o essere così completamente poetica, viva 
e interessante, da farci dimenticare quel che è estraneo e 
farci sentire trascinati da questa vitalità stessa a provare 
interesse per essa, oppure può esserle lecito di affermarsi 
solo come forma esterna che viene vinta dallo spirituale 
ed universale che in essa giacciono. 

86) Pif importante di questi lati esterni è la vitalità 
dei caratteri, che non devono essere solo interessi perso- 
nificati, come ad es. fin troppo spesso avviene nei nostri 
poeti drammatici contemporanei. Simili astrazioni di pas- 
sioni e fini determinati restano assolutamente senza 
efficacia; anche una individualizzazione superficiale non 
basta in alcun modo, perché in tal caso contenuto e 
forma restano reciprocamente estranei a guisa di figure 
allegoriche. Nessun compenso a questa insufficienza 
può essere offerto da profondi sentimenti e pensieri, da 
grandi disposizioni d’animo e da alte parole. Invece l’in- 
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‘ dividuo drammatico deve essere in se stesso interamen- 


te vivo, deve essere una totalità compiuta, la cui disposi- 
zione d'animo ed il cui carattere concordano con il suo 
fine ed il suo agire. Qui la cosa principale non è co- 
stituita dalla mera ampiezza di tratti di carattere 
particolari, ma dalla individualità compenetrante che 
riunisce tutto nell’unità che essa stessa è e palesa questa 
individualità, nel discorso e nell’agire, come l’unica ed 
identica fonte da cui scaturisce ogni parola particolare, 
ogni singolo tratto della disposizione d'animo, ogni 
atto o modo del comportamento. Una semplice combi- 
nazione di qualità e modi di agire diversi, se pur dispo 
sti in un tutto, non dà ancora un carattere vivente, che 
presuppone invece da parte del poeta stesso una viva 
opera di creazione fantastica. Tali sono, p. es., gli indi- 
vidui delle tragedie di Sofocle, sebbene non posseggano 
la stessa ricchezza di tratti particolari con cui si presen- 
tano gli eroi epici di Omero. Fra i moderni soprattutto 
Shakespeare e Goethe sono quelli che hanno creato i ca- 
ratteri più ricchi di vita, mentre i francesi, specialmente 
nella loro prima poesia drammatica, si sono mostrati 
soddisfatti più di rappresentanti formali ed astratti di 
specie e passioni generali che non di individui veramen- 
te vivi. ì 

Yy) In terzo luogo, però, con questa vitalità dei ca- 
ratteri la questione non è affatto esaurita. P. es., VIfigenia 
e il Torquato Tasso di Goethe sono entrambi eccellenti 
per questo aspetto, e tuttavia, presi nel senso più pro- 
prio, non hanno vita e movimento drammatico. Così 
già Schiller dice dell’Ifigenia che in essa l’etico che si 
svolge entro il cuore, la disposizione d’animo, è resa 
azione e ci è messa quasi sotto gli occhi. Ed in effet- 
ti la descrizione e l’espressione del mondo interno di 
caratteri differenti in situazioni determinate non ba- 
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stano ancora, ma la loro collisione intorno a fini de- 
ve venire in primo piano e spingersi e premere in avan- 
ti. Schiller perciò riscontra nell’Ifigeria un procedere 
troppo calmo, un indugiare troppo grande, cosicché egli 
addirittura afferma che tale opera, non appena la si 
confronta col concetto rigoroso di tragedia, trapassa pa- 
lesemente nel campo etico. Infatti quel che drammatica- 
mente opera è l’azione come azione e non già l’esposi- 
zione del carattere come tale, più indipenaente dal fine 
determinato e dalla sua effettuazione. Nell’epos l’am- 
piezza e la multilateralità del carattere, delle circostanze, 
degli eventi e dei vari casi devono conquistarsi il loro 
giusto posto; nel dramma invece opera nel modo più 
completo la concentrazione nella collisione  determina- 
ta e nella lotta di questa. In questo senso Aristotele ha 
ragione quando afferma (Poetica, cap. 6) che per l'azio- 
ne nella tragedia vi sono due fonti (airìa duo), la di- 
sposizione d'animo e il carattere (didvora xaf 00), ma 
che la cosa principale è il fine (xéAos,)e che gli individui 
non agiscono per manifestare i loro caratteri, bensi que- 
sti sono delle occasioni per il manifestarsi dell’azione. 

1) Un ultimo lato che a questo punto può ancora 
venir preso in considerazione, riguarda il rapporto del 
poeta drammatico con il pubblico. La poesia epica nella 
sua autentica originarietà richiede che il poeta si elimini 
come soggetto dinanzi alla sua opera oggettivamente esi- 
stente e ci dia solo la cosa stessa; il cantore lirico espri- 
me invece il proprio animo e la sua soggettiva concezio- 
ne del mondo. i 

au) Ora, poiché il dramma ci porta dinanzi l’azione 
in sensibile presenza e gli individui parlano ed operano 
in prima persona, potrebbe sembrare che in questo am- 
bito il poeta debba interamente farsi indietro, più che 
nell’epos, dove per Jo meno egli compare come narratore 
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degli eventi. Ma questa parvenza ha una giustificazione 
solo relativa. Infatti, come ho già detto all’inizio, il 
dramma deve la sua origine solo a quelle epoche in cui 
l’autocoscienza soggettiva ha già raggiunto un’alta fase 
di sviluppo nei riguardi sia della concezione del mondo 
che dello sviluppo artistico. Perciò l’opera drammatica 
non deve portare in sé come quella epica la parvenza di 
essere scaturita dalla coscienza popolare come tale, ri- 
spetto alla quale il poeta sia stato solo l'organo, per così 
dire, impersonale; noi al contrario vogliamo riconoscere 
nell’opera compiuta il prodotto, al contempo, di una crea- 


| zione autocosciente ed originale, e quindi anche l’arte e 


la virtuosità tecnica di un poeta individuale. Solo cosî le 
creazioni drammatiche, a differenza di azioni ed avveni- 
menti immediatamente reali, raggiungono il culmine 
vero e proprio della loro vitalità e determinatezza artisti- 
ca. Perciò intorno ai poeti di opere drammatiche non 
sono mai sorte tante controversie quante ve ne sono state 
invece a proposito degli autori delle epopee originarie. 

86) D'altro canto il pubblico, se ha ancora conservato 
in sé l’autentico senso e spirito dell’arte, vuole avere di- 
nanzi in un dramma non gli umori e gli stati d'animo più 
o meno accidentali, le tendenze individuali e l’unilaterale 
concezione del mondo di questo o quel soggetto, la cui 


‘ estrinsecazione deve in maggiore o minore misura. esser 
‘concessa al pocta lirico; esso pubblico ha al contrario il 


diritto di esigere che nel corso e nell’esito dell’azione 
drammatica si mostri tragicamente o comicamente effet- 
tuata la realizzazione di ciò che è in sé e per sé razionale 
e vero, In tal senso ho già posto al poeta drammatico la 
capitale richiesta che egli debba pervenire.ad una visione 
sommamente profonda dell’essenza dell’agire umano e 
del governo divino del mondo, e ad un’altrettale visione 
di una manifestazione chiara e viva di questa eterna so- 
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stanza di tutti i caratteri, le passioni ed i destini umani. 
Il poeta, quando ha effettivamente raggiunto ciò e quan- 
do possiede la potenza individualmente viva dell’arte, 
può talvolta in certe circostanze entrare in conflitto con 
le rappresentazioni limitate e antiartistiche della sua epoca 
e della sua nazione; ma in tal caso la colpa di questo 
dissidio va riversata sul pubblico e non su di lui. Egli 
stesso non ha altro dovere se non quello di seguire la 
verità e il genio che lo spinge e a cui, se è nel giusto, 
non potrà toccare la vittoria in ultima istanza, come 
sempre avviene quando si tratta della verità. 

Y1) Per quel che riguarda ora il grado fino a cui il 
poeta drammatico come individuo può ergersi contro il 
suo pubblico, è difficile stabilire alcunché di preciso. Io 
perciò voglio solo ricordare in generale che in numerose 
epoche soprattutto la poesia drammatica è anche servita 
ad introdurre in modo vivo nuove idee riguardanti il 
campo della politica, dell’etica, della poesia, della religio- 
ne ecc. Già Aristofane polemizza nelle sue prime com- 
medie contro le condizioni interne di Atene e la guerra 
del Peloponneso; Voltaire a sua volta cerca spesso con 
opere drammatiche di diffondere i suoi principî illumi- 
nistici; ma è soprattutto Lessing che con il suo Nathan 
si è preoccupato di giustificare la sua fede morale in 
opposizione alla ottusa ortodossia religiosa; e nella no- 
stra epoca anche Goethe, nelle sue prime produzioni, si 
è sforzato di combattere contro la prosa esistente nella 
concezione tedesca della vita e dell’arte, ed in ciò è stato 
per molti versi seguito da Tieck. Se tale concezione in- 
dividuale del poeta si dimostra come un punto di vista 
superiore, e se essa non si stacca con autonoma intenzio- 
nalità dall'azione manifestata, in modo che questa non 
appaia degradata a mezzo, l’arte non ne riceve alcun 
torto o danno. Ma se la libertà poetica dell’opera viene 
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a soffrirne, il poeta, mettendo cosf in rilievo le sue ten- 
denze — che, se pur vere, hanno però una certa indipen- 
denza dal prodotto artistico — può: produrre, si, un 
grande effetto sul pubblico, ma l’interesse che egli susci- 
ta diventa allora solo contenutistico ed ha poco a che 
fare con l’arte stessa. Un errore analogo ma gravissimo 
subentra però quando il poeta, e con modo ugualmente 
intenzionale, vuole addirittura lusingare per il puro 
scopo di piacere una falsa tendenza predominante nel 
pubblico, peccando cosi doppiamente e contro la verità 
e contro l’arte. Infine, per aggiungere ancora una più 
diretta osservazione, la tragedia offre fra i diversi gene- 
ri di poesia drammatica, minore spazio al libero compa- 
rire della soggettività del poeta rispetto alla commedia, 
in cui la accidentalità e l’arbitrio del soggettivo in gene- 
rale costituiscono già di per sé il principio. Cosî, p. es., 
nelle parabasi Aristofane spesso si dà da fare con il pub- 
blico ateniese, sia perché non nasconde le sue opinioni 
politiche sugli avvenimenti e le situazioni del giorno, 
dando ai suoi concittadini saggi consigli, sia perché cer- 
ca di mettere a tacere i suoi avversari e rivali in arte, e 
talvolta anzi mette in mostra anche la sua propria perso 
na e le accidentalità di essa. 


2. L'esecuzione esterna 
dell'opera d'arte drammatica 


Fra tutte le arti solo la poesia fa a meno della realtà 
piena, anche sensibile, di una apparenza esterna. Ora, 
poiché il dramma non racconta per l’intuizione spiri- 
tuale fatti passati, né esprime l’interno mondo soggettivo 
per la rappresentazione e l'animo, ma si sforza di mani- 
festare una azione attuale nella sua presenza e realtà, 
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esso cadrebbe in contraddizione con il proprio fine, se 
dovesse restare limitato ai mezzi che la poesia come tale 
è in grado di offrire. Infatti l’azione presente appartiene, 
sf, interamente all’interno e per questo aspetto può 
essere completamente espressa dalla parola; tuttavia l’a- 
gire a sua volta viene anche a realtà esterna, richiedendo 
l’uomo intero anche nell’esistere, fare, comportarsi corpo- 
reo, nei suoi movimenti fisici, nell'espressione fisionomi- 
ca dei suoi sentimenti e passioni, tanto per sé quanto 
nell’effetto reciproco dell’uomo sull’uomo e nelle reazio- 
ni che ne possono scaturire. Inoltre l’individuo che si 
manifesta in una realtà effettuale richiede anche un am- 
biente esterno, un luogo determinato in cui muoversi € 
operare; e cosi la poesia drammatica, non potendo nessu- 
no di questi lati restare nella sua accidentalità immediata, 
ma dovendo esso venir configurato artisticamente come 
momento dell’arte, richiede l’aiuto di quasi tutte le altri 
arti. La scena dell’azione drammatica ‘è allora sia un 
ambiente architettonico, come il tempio, sia la natura 
esterna, entrambi pittoricamente colti e realizzati. In 
questo luogo le immagini scultoree si presentano poi co- 
me animate, e con la elaborazione artistica rendono og- 
gettivo il loro volere e sentire, sia per mezzo di una reci- 
tazione espressiva sia per mezzo di una mimica pittorica 
e con atteggiamenti e movimenti del resto del corpo, i 

quali ricevono forma dall'interno. A questo riguardo si 
può far una differenza più precisa, che si richiama a 
ciò che ho sopra indicato, già nel campo della musica, 
come opposizione fra il declamatorio e il melodico. Co- 
me infatti nella musica declamatoria la parola nel suo 
significato spirituale è la cosa principale, è la sua espres- 
sione caratteristica sottomette interamente il lato musi- 
cale, mentre la melodia, sebbene possa accogliere în sé 
il contenuto della parola, si muove e si svolge liberamen- 
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l 
te per sé nell'elemento suo proprio, cosi parimenti an- 
che la poesia drammatica per una lato si serve di quelle 
arti affini solo. come una base ed un ambiente sensibile 
da cui si innalza in libera supremazia la parola poetica 
come il centro in rilievo con cui ha' propriamente a che 
fare; e dall'altro, però, ciò che dapprima aveva validità 
solo come accessorio ed accompagnamento, diviene fine 
per sé e si configura nel regno suo proprio a bellezza 
in sé autonoma; la declamazione diviene canto, l’azione 
danza mimica, ‘e il lato scenico, con il suo lusso e la 
sua attrattiva pittorica, pretende parimenti per se stesso 
una compiutezza artistica. Se, come più volte è accaduto 
nei nostri giorni, contrapponiamo ora all'esecuzione dram- 
matica esterna su accennata il poetico come tale, si pre- 
sentano qui alla discussione i seguenti punti: 

in primo luogo, la poesia drammatica che vuole .limi- 
tarsi a se stessa come pocsia e quindi fa astrazione dal- 
l’esecuzione teatrale delle sue opere; 

in secondo luogo, la rappresentazione teatrale vera 
e propria, nella misura in cui si limita alla recitazione, 
alla mimica e alla azione in guel modo per cui la parola 
poetica può compiutamente restare il lato determinante e 
predominante; 

in terzo luogo, infine, quell’esecuzione che si serve 
di tutti i mezzi della scena, della musica e della dan- 
za, lasciandoli divenire autonomi di fronte alla parola 
poetica. 


a) La lettura e la recitazione 
di opere drammatiche 


Il materiale propriamente sensibile della poesia dram- 
matica, come abbiamo visto, non è solo la voce umana 


e la parola pronunziata, bensf tutto l’uomo che non solo 
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esterna sentimenti, rappresentazioni e pensieri, ma, coin- 
volto in una azione concreta, opera secondo la sua esi- 
stenza totale sulle rappresentazioni, i propositi, l'agire 
e il comportamento di altri ed esperimenta analoghe rea- 
zioni oppure di fronte ad esse riafferma se stesso. 

a) Di contro a questa determinazione, che è fondata 
sull'essenza della poesia drammatica stessa, rientra oggi- 
giorno nelle nostre opinioni correnti, particolarmente fra 
noi tedeschi, il considerare l’organizzazione di un dram- 
ma al fine dell'esecuzione come un’aggiunta inessenziale, 
sebbene propriamente tutti gli autori drammatici, anche 
se considerano l'esecuzione con indifferenza o con di- 
sprezzo, coltivano il desiderio e la speranza di portare 
sulle scene la loro opera. Cosî la maggior parte dei nostri 
drammi moderni non riescono mai a vedere il palcosce- 
nico, appunto per il semplicissimo motivo che non sono 
drammatici. Certo non si deve affermare che un prodotto 
drammatico non possa già soddisfare poeticamente per 
il suo valore interno, ma questo valore drammatico in- 
terno è dato essenzialmente solo da un trattamento che 
rende il dramma altamente idoneo per l'esecuzione. La 
migliore prova ci è offerta dalle tragedie greche, che 
certo noi non vediamo piu a teatro, ma che, se conside- 
riamo la cosa attentamente, ci procurano in parte com- 
pleta soddisfazione proprio perché esse furono a tempo 
loro costruite essenzialmente per la scena. Il motivo che 
le bandisce dal teatro odierno dipende meno dalla loro 
organizzazione drammatica, che si distingue da quella 
a noi abituale principalmente per l’uso dei cori, quan- 
to dai presupposti e dai rapporti nazionali su cui so- 
vente sono costruite rispetto al loro contenuto. e con cui 
noi, con la nostra coscienza odierna, non possiamo più 
sentire alcuna familiarità a causa della loro estraneità. 
P. es., la malattia di Filottete, la piaga fetida del piede, 
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i suoi gemiti e le sue grida tanto poco li desidereremmo 
vedere e sentire quanto poco ci possono ispirare inte- 
resse le frecce di Ercole, di cui qui principalmente si trat- 
ta. Analogamente la barbarie dei sacrifici umani che 
troviamo nell’Ifigenia in Aulide e nell’Ifigenia in Tau- 
ride ci possono ancora piacere nello spettacolo operistico, 
ma nella tragedia questo lato dovrebbe essere presentato 
in modo completamente diverso, cosî come ha appunto 
fatto Goethe. ° 

8) Ma la diversità che vi è fra la nostra abitudine sia 
di leggere un’opera sia di vederla eseguire in modo vivo 
come totalità, ha portato a quest'altra deviazione, che 
i poeti stessi ormai destinano in parte la loro opera solo 
alla lettura, credendo che questa circostanza non eser- 
citi nessun influsso sulla natura della composizione. Certo 
a questo proposito vi sono singoli lati che interessano 
solo l'aspetto esteriore, che è compreso nella cosiddetta 
tecnica scenica e che, se violato, non diminuisce in nulla 
il valore di un’opera drammatica, poeticamente consi- 
derata. Rientra qui, p. es., il calcolo di approntare una 
scena in modo tale che possa comodamente seguirne 
un’altra che richiede grandi preparativi, oppure che agli 
attori resti il tempo necessario per travestirsi o riposarsi 
ecc. Queste conoscenze e procedimenti tecnici non impli- 
cano nessun vantaggio o danno poetico e dipendono in 
maggiore o minore misura dalle attrezzature a-loro volta 
mutevoli e convenzionali del teatro. Vi sono viceversa al- 
tri punti in relazione ai quali il poeta, per divenire vera- 
mente drammatico, deve avere essenzialmente dinanzi l’e- 
secuzione viva e deve lasciar parlare ed agire i suoi carat- 
teri nel senso di essa, cioè di una azione reale e attuale. 
Per questi aspetti l'esecuzione teatrale è un vero banco di 
prova. Infatti dinanzi alla suprema corte di un pubblico 
sano o artisticamente maturo i semplici discorsi o le ti- 
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rate di una cosiddetta bella dizione, se manca loro verità 
drammatica, non bastano affatto. Certo vi possono es- 
sere delle epoche in cui il pubblico è corrotto dalla tanto 
decantata alta cultura, cioè dall’imbonimento dei crani 
con errate opinioni e bizzarrie di intenditori e critici; 
ma il pubblico, se ha ancora in sé un senso autentico, è 
soddisfatto solo quando i caratteri si esternano ed agiscono 
cosi come esige ed implica la realtà vivente si della na- 
tura che dell’arte. Se invece il poeta vuole scrivere solo 
per un lettore solitario, facilmente allora gli può accadere 
di far parlare e di far comportare le figure cosi come av- 
viene ad es. nelle lettere. Se qualcuno ci comunica per 
iscritto le ragioni dei suoi propositi e dei suoi atti, se egli 
ci dà delle assicurazioni oppure ci apre il cuore, molteplici 
considerazioni e idee ci si presentano, rispetto a quel che 
vogliamo o non vogliamo dire, fra il momento in cui ab- 
biamo ricevuto la lettera e la nostra risposta. Infatti la 
rappresentazione abbraccia un vasto campo di possibilità. 
Ma nel parlare e replicare istantaneo vale il presupposto 
che nell’uomo la sua volontà ed il suo cuore, i suoi stimo- 
li e la sua decisione, sono di natura diretta, e che in gene- 
re si ascolta e si replica senza quell’ampio rigiro di consi- 
derazioni, ma con animo immediato, occhi negli occhi, 
da bocca a bocca, da orecchio ad orecchio. In tal caso, 
ossia, le azioni e i discorsi in ogni situazione scaturisco- 
no in modo vivo dal carattere come tale, che non si riserva 
più il tempo di scegliere fra le molteplici e diverse possi- 
bilità. Per questo aspetto non è senza importanza per il 
poeta e la sua composizione il rivolgere l’attenzione al 
palcoscenico che richiede una vitalità drammatica di tal 
genere; anzi, secondo il mio parere, non dovrebbe essere 
stampato nessun dramma, ma senz'altro, come presso gli 
antichi, ogni dramma dovrebbe essere incluso manoscrit- 
to nel repertorio teatrale ed avere solo una circolazione 
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limitatissima. Noi allora non vedremmo, per lo meno, 
apparire tanti drammi che hanno, sf, una lingua colta, 
bei sentimenti, eccellenti riflessioni, profondi pensieri, 
ma che sono difettosi proprio in ciò che rende il dramma 
tale cioè nell’azione con la sua mossa vitalità. 

1) Quando ora si leggono o si recitano opere dram- 
matiche, è difficile dire se sono tali da aver efficacia anche 
sulla scena. Perfino Goethe, che negli anni della sua ma- 
turità poteva pur contare su una grande esperienza teatra- 
le, fu molto insicuro su questo punto, specialmente di 
fronte alla smisurata confusione del nostro gusto, che si 
compiace delle cose più eterogenee. Se il carattere ed il fi- 
ne dei personaggi in azione sono per se stessi grandi e so- 
stanziali, certamente l’apprensione è più facile; ma il 
movimento. degli interessi, le fasi dell’azione, la tensione 
e l'intreccio delle situazioni, la giusta misura con cui 
i caratteri operano gli uni sugli altri, la dignità e la verità 
del loro comportamento e dei loro discorsi difficilmente 
si possono giudicare con sicurezza ad una semplice let- 
tura e senza un'esecuzione teatrale. Anche la recitazione 
offre un aiuto solo relativo. Infatti il discorso richiede nel 
dramma individui differenti e non «2 tono soltanto, per 
quanto possa essere artisticamente sfumato e variato. 
Inoltre, durante la recitazione c'è sempre l’imbarazzo di 
decidere se le persone che parlano devono essere ogni 
volta nominate o no, ed entrambi i casi hanno il loro 
inconveniente. Se l’esposizione resta su un solo tono, il 


. ripetere i nomi è indispensabile per la comprensione, 


ma viene però fatta sempre violenza alla espressione del 
pathos; se l’esposizione invece è drammaticamente più vi- 
va, in modo da trasportarci intieramente nella situazione 
reale, può facilmente sorgere una nuova contraddizione. 
Infatti, insieme alla soddisfazione dell’orecchio, anche 
l’occhio avanza le sue richieste. Se ascoltiamo un'azione 
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vogliamo vedere anche i personaggi in azione, i loro 
gesti, l’ambiente ecc., e insomma l’occhio vuole una com- 
pletezza, mentre non ha dinanzi se non uno che legge e 
che se ne sta in piedi o seduto in mezzo ad una riunione 
privata. In tal modo la recitazione è sempre solo una in- 
soddisfacente cosa di mezzo fra il leggere ‘per conto pro- 
piro e senza pretese, in cui il lato reale viene comple- 
‘tamente meno e resta affidato alla fantasia, e l’esecuzione 
totale. 


b) L'arte dell'attore 


Con la reale esecuzione drammatica accanto alla mu- 
sica c'è una seconda arte esecutiva, quella dell’astore, che 
si è sviluppata completamente solo in epoca moderna. 
Il suo principio consiste nel fatto che essa, pur facendo 
appello ai gesti, all’azione, alla declamazione, alla mu- 
sica, alla danza e allo scenario, tuttavia fa sussistere il 
discorso e la sua espressione poetica come la potenza 
predominante. Questo è l’unico rapporto giusto per la 
poesia come tale. Infatti, non appena la mimica o il can- 
to o la danza incominciano a svilupparsi autonomamente 
per sé, la poesia in quanto tale viene abbassata a mezzo 
e perde il suo predominio su queste arti che erano sol- 
tanto di accompagnamento. A questo riguardo si pos- 
sono distinguere i seguenti punti. 

a) In una prima fase noi troviamo l’arte degli attori 
greci. Qui da un lato l’arte della parola si unisce con 
la scultura; l’individuo in azione compare come imma- 
gine oggettiva in totale corporeità. Ma in quanto la sta- 
tua si anima, accoglie in sé ed esprime il contenuto 
della poesia, ed entra in ogni movimento interno delle 
passioni, facendole al contempo divenire parola e voce, 
questa manifestazione è più animata e più chiara spiri- 
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. tualmente di ogni statua e di ogni quadro. In rapporto a 


questa animazione possiamo ora distinguere due lati. 

cu) In primo luogo, la declamazione come un parlare 
artistico. Essa era poco sviluppata presso i greci; l’intel- 
ligibilità vi costituiva la. cosa principale, mentre noi 
nel tono e nell'espressione della voce e nel modo di reci- 
tare vogliamo riconoscere l’intiera oggettività dell'animo e 
la peculiarità del carattere con le più fini sfumature e pas- 
saggi ed insieme con i più acuti contrasti e contraddizioni. 
Invece gli antichi aggiungevano alla declamazione l’ac- 
compagnamento musicale, sia per mettere in rilievo il 
ritmo, sia per modulare meglio l’espressione delle parole, 
anche se queste restavano l’aspetto prevalente. Ma se il 
dialogo era verosimiimente parlato oppure solo lievemen- 
te accompagna‘o, i cori invece procedevano in modo 
lirico-musicale. Il canto poteva rendere pil comprensibi- 
le il significato delle parole delle strofe del coro con una 
sua accentuazione più acuta, ché altrimenti non saprei co- 
me fosse possibile ai greci intendere i cori di Eschilo e di 
Sofocle. Infatti, se pur essi non avevano bisogno come 
noi di tormentarvisi nella comprensione, tuttavia devo di- 
re che, sebbene io capisca il tedesco e sia capace di in- 
tendere qualcosa, mi sarebbe sempre poco chiara una liri- 
ca tedesca scritta in uno stile analogo, recitata sulla scena 
e per di più cantata. 

68) Un secondo elemento ci viene dato dai gesti e 
dal movimento del corpo. A questo riguardo va subito 
notato che presso i greci mancava affatto l’arte mimica, 
perché gli attori portavano la maschera. I tratti del volto 
avevano un’immutabile immagine scultorea, la cui pla- 
stica accoglieva in sé l’espressione mobile di particolari 
stati dell'anima tanto poco quanto la accogliessero i carat- 
teri in azione, che affrontavano un saldo pathos universa- 
le nella sua lotta drammatica e non lasciavano né che la 
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sostanza di questo pathos si immergesse nell’intimità del- 
l'animo moderno né si ampliasse alla particolarità degli 
odierni caratteri drammatici. Egualmente semplice era Va 
zione, per cui nulla noi sappiamo di celebri mimi greci. 
I poeti stessi talvolta recitavano, come fecero, p. es., So- 
focle e Aristofane, mentre altre volte intervenivano nella. 
tragedia cittadini che non erano artisti di professione. In- 
vece i cori erano accompagnati dalla danza, che noi tede- 
schi, in base al genere di danza che oggi abbiamo, consi- 
dereremmo cosa frivola, mentre per i greci ciò appartene- 
va assolutamente alla totalità sensibile delle loro esecuzio- 
ni teatrali. . : 

7) Cost presso gli antichi rimane alla parola e all’e- 
strinsecazione spirituale delle passioni sostanziali un di- 
ritto poetico che è altrettanto pieno di quanto è compito 
lo sviluppo della realtà esterna mediante l’accompagna- 
mento musicale e la danza. Questa unità concreta dà a 
tutta la manifestazione un carattere plastico, in quanto lo 
spirituale non si interiorizza per sé, né viene ad espressio- 
ne in questa più particolarizzata soggettività, ma perfetta- 
mente si apparenta e sì concilia con il lato esterno, in 
egual misura legittimo, di un’apparenza sensibile. 

8) Fra musica e danza viene però a soffrire il discor- 
so, nella misura in cui esso deve restare l’estrinsecazione 
spirituale dello spirito; ed infatti l’arte dell’attore moder- 
no ha saputo liberarsi da questi elementi. Perciò il poeta 
si trova qui in rapporto solo con l’attore come tale, che 
deve portare ad apparenza sensibile l’opera poetica me- 
diante la declamazione, la mimica e i gesti. Questo rife- 
rimento dell’autore al materiale esterno è però, di fronte 
alle altre arti, di un genere del tutto peculiare. Nella pit- 
tura e nella scultura è sempre l’artista stesso colui che ese- 

e le sue concezioni nei colori, nel marmo o nel bronzo; 
e se anche l’esecuzione musicale ha bisogno di mani € 
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gole altrui, prevale tuttavia pur sempre più o meno la 
capacità artistica meccanica e la virtuosità, quantunque 
certo non debba nemmeno mancare l’anima dell’esecuzio 
ne. L'attore entra invece nell'opera d’arte come indivi 
duo intero con la sua figura, la sua fisionomia, la sua 
voce ed ha il compito di fondersi completamente con il 
carattere che manifesta. 

an) A tale riguardo il poeta ha il diritto di esigere 
dall’attore che questi, senza aggiungervi nulla di suo, si 
immedesimi interamente nel ruolo affidatogli e lo esegua 
cosî come il poeta lo ha concepito e poeticamente con- 
figurato. L'attore deve essere, per. cosi dire, lo stru- 
mento su cui suona l’autore, una spugna che assorbe 
tutti i colori e li restituisce immutati. Presso gli antichi 
questo era più facile perché, come abbiamo detto, la de- 
clamazione si limitava principalmente alla chiarezza ed 
il lato ritmico ecc. era curato dalla musica, mentre le 
maschere coprivano i tratti del volto ed anche all’azione 
scenica non restava grande spazio. Perciò l’attore senza 
difficoltà poteva adattarsi alla comunicazione di un pa- 
thos tragico universale, e se pure nella commedia dove- 
vano essere rappresentati ritratti di personaggi viventi, p. 
es. di Socrate, di Nicia, di Cleonte ecc., le maschere per 
un verso imitavano bene questi tratti individuali, e per 
l’altro c’era poco bisogno di una più precisa individualiz- 
zazione, in quanto Aristofane si serviva di tali caratteri 
solo per far loro rappresentare tendenze generali del- 
l'epoca. 

£2) Diversamente vanno le cose nel dramma mo- 
derno. Qui infatti non ci sono né maschere né accom- 
pagnamento musicale, e al loro posto abbiamo la mimica, 
la varietà dei gesti e la declamazione riccamente sfuma- 
ta. Infatti da un lato le passioni, anche quando sono 
in modo pi generale espresse dal poeta in una caratte- 
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ristica tipica, devono però palesarsi come soggettivamen- 
te vive ed interiori, e dall’altro i caratteri acquistano per 
lo più una particolarità di gran lunga maggiore la cui 
estrinsecazione peculiare ci deve venire egualmente di- 
nanzi agli occhi in vivente realtà.-Le figure di Shake- 
speare, specialmente, sono per sé persone compiute, con- 
chiuse, totali, cosicché dall'attore noi richiediamo che 
egli anche da parte sua le porti dinanzi alla nostra irtui- 
zione in questa totalità piena. Tono di voce, genere di 
recitazione, gesticolazione, fisionomia, in generale l’in- 
tera apparenza interna ed esterna richiedono quindi una 
peculiarità adatta al ruolo determinato. Perciò, oltre al di- 
scorso, anche la mimica con le sue molteplici sfumature 
acquista un significato interamente diverso; anzi il poeta 
affida in tal caso ai gesti dell’attore molto di quel che gli 
antichi avrebbero espresso a parole. Ricordiamo, p. es., la 
fine del Wallenstein. Il vecchio Ottavio ha potentemente 
contribuito alla rovina di Wallenstein; egli lo trova pro- 
ditoriamente assassinato su istigazione di Buttler, e nello 
stesso istante in cui anche la contessa Terzky annunzia di 
aver preso il veleno, arriva uno scritto imperiale; Gordon, 
dopo aver letto l’indirizzo, passa la lettera ad Ottavio con 
uno sguardo di rimprovero, dicendo: “Per il Principe 
Piccolomini.” Ottavio si spaventa e guarda dolorosa- 
mente al cielo. Quel che Ottavio sente di fronte a que- 
sta ricompensa per un servizio del cui esito sanguino- 
so egli stesso deve portare la maggior parte di colpa, non 
è qui espresso a parole, ma l’espressione è interamente 
affidata alla’ mimica dell’attore. Di fronte a queste esi- 
genze dell’arte. dell’attore drammatico moderno, la poesia 
può spesso, rispetto al materiale della propria manifesta- 
zione, trovarsi in un imbarazzo sconosciuto agli antichi. 
Infatti l’attore come uomo vivente ha le sue peculiarità 
innate, come ogni altro individuo, rispetto agli organi,. 
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alla figura, all'espressione della fisionomia; ed'egli è 
costretto ad eliminare tali peculiarità di fronte all’espres- 
sione di pathos universale e di una caratteristica tipica, 
cosi come deve accordarle con le forme più piene di una 
poesia più riccamente individualizzante. 

Yv) Oggigiorno gli attori vengono chiamati artisti e si 
concede loro tutto l'onore di una vocazione artistica; es- 
sere attori secondo il nostro odierno modo di sentire non 
è una macchia né sociale né morale. E a giusta ragione, 
giacché quest'arte richiede molto talento, intelligenza, 
costanza, applicazione, esercizio, conoscenza e, al suo 
culmine, un genio riccamente dotato. Infatti l’attore non 
solo deve penetrare profondamente nello spirito del poeta 
e del ruolo affidatogli, a cui deve rendere commisurata, 
nell’interno e nell’esterno, la propria individualità, ma 


anche deve con la propria produttività sopperire in molti 


punti, riempire lacune, trovare passaggi ed in generale 
interpretarci con la sua attività il poeta, in quanto di que- 
sti porta visibilmente a presenza vivente e permette di co- 
gliere tutte le intenzioni segrete ed i più profondi punti 
geniali. 


c) L'arte teatrale meno dipendente dalla poesia 


L’arte della esecuzione raggiunge infine un terzo 
stadio per il fatto che si scioglie dal fin qui vigente do- 
minio della poesia, costituendo a fine autonomo e la- 
sciando per sé giungere a sviluppo quel che finora era più 
o meno semplice accompagnamento e mezzo. A questa 
emancipazione pervengono nel corso dello sviluppo dram- 
matico sia la musica e la danza che l’arte vera e propria 
dell’attore. 

a) Per quel ché in primo luogo riguarda questo ul- 
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timo vi sono per la sua arte in generale due sistemi. Il pri- 
mo, in base a cui l'interprete deve essere per lo più solo 
l'organo spiritualmente e fisicamente vivo del poeta, è sta- 
to da noi già discusso. I francesi, che tengono molto alla 
specializzazione dei ruoli ed alle scuole teatrali e che in 
generale sono più tipici nelle loro rappresentazioni tea- 
trali, si sono mostrati particolarmente fedeli a questo si- 
stema nella loro tragedia e nella loro haute comédie. La 
posizione opposta va cercata nel fatto che tutto quello 
che il poeta dà diviene per lo più solo un accessorio e la 
cornice per il naturale, l’abilità e l’arte dell’attore. Si 
possono udire molto sovente gli attori desiderare che i 
poeti scrivano per loro. La poesia serve in tal caso all’ar- 
tista solo come occasione per mostrare e far giungere al 
più splendido svolgimento la sua anima e la sua arte, 
questo estremo della sua soggettività. Tale era presso gli 
italiani la comedia dell’arte,* in cui i caratteri di Arlec- 
chino, del Dottore ecc. erano, sf, stereotipi, cosi come era- 
no già date le situazioni e la successione delle scene, ma 
per il resto l’esecuzione era affidata quasi del tutto agli 
attori. Presso di noi i drammi di Iffland e Kotzebue, e in 
geneiale un gran numero di prodotti che, considerati dal 
punto di vista della poesia, sono per sé insignificanti ed 
anzi pessimi, costituiscono in parte una simile occasione 
per la libera produttività dell’attore, che da queste confe- 
zioni per lo più appena abbozzate, deve formare e confi- 
gurare qualcosa che in base a questa esecuzione viva e 
autonoma acquista un interesse peculiare legato a que- 
sto artista determinato e non ad un altro. Trova qui il 
suo posto anche la naturalezza, molto in voga particolar- 
mente da noi, e nella quale oggigiorno ci si è spinti fino 
al punto che un semplice sussurro e mormorio di parole, 


* In italiano nel testo. 
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di cui nessuno comprende niente, è ritenuto come una 
rappresentazione eccellente. Goethe, del tutto all’oppo- 
sto, tradusse il Tancredi e il Maometto di Voltaire per 
le scene di Weimar proprio per sciogliere i suoi attori 
dalla naturalezza comune ed abituarli ad un tono più ele- 
vato. Ed infatti i francesi, pur in mezzo alle facezie più 
vive, tengono sempre presente il pubblico e ad esso si 
rivolgono. Con la semplice naturalezza e la sua vivente 
routine, la questione è in effetti tanto poco risolta quan- 
to lo è con la mera intelligibilità ed abilità della caratte- 
ristica; l’attore, se in questa cerchia vuole operare in mo- 
do veramente artistico, si deve invece innalzare ad una 
virtuosità analogamente geniale, come ho già detto so- 
pra a proposito dell’esecuzione musicale (cfr. pp. 1262- 
1266). 

8) Il secondo ambito che è proprio a questa cerchia 
è POpera moderna secondo la tendenza determinata che 
essa incomincia sempre più a prendere. Infatti se già 
nell’Opera in generale la cosa principale è è la musica che, 
pur traendo il suo contenuto dalla poesia e dal discorso, 
lo elabora e lo esegue liberamente secondo i suoi fini, 
particolarmente nell’epoca nostra essa è divenuta preva- 
lentemente una questione di lusso ed ha portato a pre- 
dominante autonomia gli accessori, il fasto delle deco- 
razioni, la pompa dei vestiti, la ricchezza dei cori e del 
loro raggruppamento. Già Cicerone lamentava, nei ri- 
guardi della tragedia romana lo stesso sfarzo che oggi si 
ode cosi spesso riprovare. Nella tragedia, di cui la poesia 
deve sempre restare la sostanza, questo sfoggio del lato 
sensibile non si trova certamente al suo giusto posto, 
benché anche Schiller sia caduto nella stessa deviazione 
nella sua Pelzella d'Orléans. Per l'Opera invece, per 
quanto riguarda il fasto sensuale del canto ed il coro 
risonante e scrosciante delle voci e degli strumenti, que- 
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sto incanto per sé rilevante dell’'addobbo e dell’esecu- 
zione esterna può essere tuttavia concesso. Infatti, se 
le decorazioni sono fastose, i costumi non devono esse- 
re di meno, e tutto il resto deve stare in concordante ar- 
monia. A questa pompa sensibile, che tuttavia è sempre 
segno dell’inizio della decadenza dell’arte autentica, cor- 
risponde poi come contenuto più appropriato specialmen- 


te il meraviglioso, il fantastico, il favoloso, avulsi dal-. 


la connessione intellettuale; e l'esempio condotto a ter- 
mine con maggiore misura ed arte ci è dato a tale pro- 
posito da Mozart con il suo Flauto Magico. Ma se tutte 
queste arti dello scenario, del costume, della strumenta- 
zione ecc. sono utilizzate a fondo, allora la miglior so- 
luzione è di non prendere del tutto sul serio il conte- 
nuto propriamente drammatico, € di conservarci invece 
un'impressione analoga a quella che riportiamo nella let- 
tura delle leggende delle Mille e una Notte. 

) Lo stesso dicasi del balletto odierno, a cui egual- 
mente si addice in massimo grado il favoloso ed il me- 
raviglioso. Anche qui la cosa principale è divenuto, ol- 
tre la bellezza pittorica dei gruppi e dei quadri, so- 
prattutto il fasto cangiante e l'incanto delle decorazio- 
ni, dei costumi, delle illuminazioni, cosicché ci troviamo 
almeno trasportati in un regno ben lontano dall’intellet- 
to della prosa e dalla necessità ed urgenza del quoti- 
diano. D'altra parte, gli intenditori si deliziano della evo- 
lutissima bravura ed abilità delle gambe che nella danza 
odierna giocano il ruolo più importante. Ma se una im- 
pressione spirituale deve ancora trasparire attraverso que- 
sto virtuosismo spinto oggi fino al limite dell’insignifi- 
cante e della poverta spirituale, è necessario che una volta 
vinte completamente le difficoltà tecniche nel loro insie- 
me, vi siano una misura ed una armonia psichica di mo- 
vimenti, una libertà ed una grazia, che sono estrema- 
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mente rare. Alla danza, che qui sostituisce il coro e le 
parti di solista dell'Opera, si aggiunge poi, quale se- 
condo elemento, la pantomima. Essa pantomima però, e 
in misura crescente quanto più la danza moderna ri- 
chiede abilità tecnica, ha perduto valore ed è- venuta 
a decadenza, cosicché dal balletto odierno sempre di più 
tende a sparire ciò che solo sarebbe in grado di elevarlo 
al libero ambito dell’arte. 


3. I generi della poesia drammatica 
ed i suoi principali momenti storici 


Se noi diamo un breve sguardo al cammino finora 
percorso, vediamo che dapprima abbiamo stabilito il prin- 
cipio della poesia drammatica nelle sue determinazioni 
generali e particolari ed insieme nel suo rapporto con il 
pubblico; in secondo luogo, abbiamo visto che il dram- 
ma, in quanto ci presenta un’azione conchiusa nel suo 
sviluppo attuale, ha bisogno essenzialmente di una ma- 
nifestazione completamente sensibile che viene artistica- 
mente ad effetto solo con la reale esecuzione teatrale. Ma 
perché l’azione possa passare in questa realtà esterna, è 
necessario che in se stessa essa sia assolutamente determi- 
nata e compiuta rispetto al lato della concezione poetica 
e dell'esecuzione. Ciò si raggiunge solo con il fatto 
che la poesia drammatica si scinde, in terzo luogo, in 
generi particolari, che traggono i loro tipi, sia opposti sia 
medianti tale opposizione, dalla differenza in cui vengo- 
no ad apparenza tanto il fine ed i caratteri, quanto la 
lotta ed il risultato di tutta l’azione. I lati principali che 
nascono da questa differenza e che portano ad un mol- 
teplice sviluppo storico, sono il tragico e il comico ed 
insieme la composizione di questi due modi di conce- 
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zione che solo nella poesia drammatica diventano di im- 
portanza cosî essenziale da offrire la base per la ripar- 
tizione dei diversi generi. - 

Se noi passiamo ora ad esaminare più da vicino que- 
sti punti, abbiamo da mettere in rilievo: ; 


in primo luogo, il principio generale della tragedia, 


della commedia e del cosiddetto dramma; 
in secondo luogo, il carattere della poesia dramma- 
tica antica e di quella moderna, nella cui opposizione si 
dispiegano nel loro sviluppo reale i generi su nominati; e, 
in terzo luogo, infine, le forme concrete che partico- 
larmente la commedia e la tragedia sono in grado di as- 
sumere entro questa opposizione. 


a) Il principio della tragedia; 
della commedia e del dramma 


Per i generi della poesia epica la base essenziale della 
ripartizione risiede nella differenza per cui ciò che è 
in sé sostanziale e che viene a manifestazione epica vie- 
ne espresso nella sua universalità oppure raccontato sotto 
forma di caratteri, atti ed avvenimenti oggettivi. La li- 
rica, viceversa, si articola in una successione di espres- 
sioni diverse a seconda del grado e del modo in cui il 
contenuto si fonde più o meno saldamente con la sog- 
gettività, di cui esso si palesa come interno. La poe- 
sia drammatica infine, che ha come suo centro collisioni 
fra fini e caratteri ed insieme la soluzione necessaria di 
tale lotta, può ricavare il principio dei suoi diversi ge- 
neri solo dal rapporto in cui si trovano gli individui con 
il loro fine ed il suo contenuto. Infatti la determinatezza 
di questo rapporto è anche l’aspetto decisivo per il mo- 
do particolare del contrasto e dell’esito drammatico e dà 
cost il tipo essenziale di tutto lo svolgimento nella sua 
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vivente manifestazione artistica. Come punti principali 
da esaminare a tale proposito vanno sottolineati in ge- 
nerale quei momenti la cui mediazione costituisce l’es- 
senziale in ogni vera azione: da un lato quel che, ri- 
spetto alla sostanza, ha vigore, grandezza, ed è la ba- 
se della divinità reale mondana, in quanto contenuto au- 
tentico ed in sé e per sé eterno del carattere e del fine 
individuali; dall’altro la soggezzività come tale nella sua 
autodeterminazione e libertà senza vincoli. Ciò che è in 
sé e per sé vero si mostra, certo, nella poesia drammatica 
— in qualsiasi forma possa questa condurre ad apparen- 
za l’agire — come il lato propriamente radicale; ma il 
modo determinato in cui questa sua efficacia viene ad 
intuizione possiede una forma differente, anzi opposta, 
a seconda che viene fissata come forma determinante ne- 
gli individui, nelle azioni, nei conflitti, il lato del so- 
stanziale o viceversa il lato dell’arbitrio, della stoltezza 
e della deformazione soggettivi. 

A questo riguardo noi dobbiamo esaminare il prin- 
cipio dei seguenti generi: 

in primo luogo, della tragedia secondo ‘il suo tipo so- 
stanziale originario; 

in secondo luogo, della commedia, in cui come domi- 
natrice di tutti i rapporti e di tutti i fini rispetto alla vo- 
lontà e all’agire si pone la soggettività come tale e l’ac- 
cidentalità esterna; 

in terzo luogo, del dramma o opera teatrale in senso 
stretto, come fase intermedia di questi due primi ge- 
neri. 

0) Per quel che riguarda in primo luogo la tragedia, 
voglio qui accennare brevemente solo alle determinazioni 
fondamentali più generali, la cui particolarizzazione più 
concreta potrà apparire solo tramite la diversità delle fa- 
si di sviluppo storico. 
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ca) Il vero contenuto dell'agire tragico rispetto ai fini 
concepiti dagli individui tragici è dato dalla cerchia delle 
potenze sostanziali per sé stesse legittime, operanti en- 
tro la volontà umana: l’amore coniugale, quello dei ge- 
nitori, dei figli, dei fratelli; parimenti la vita statale, il 
patriottismo dei cittadini, la volontà dei capi; inoltre la 
vita chiesastica, ma non come una pietà che rinunci ad 
agire né come giudizio divino presente nel cuore degli 
uomini e riguardante il bene e il male nell’agire, bensi, al 
contrario, come un attivo intervenire e promuovere in- 
teressi e rapporti reali. Egual vigore posseggono i carat 
teri autenticamente tragici. Essi intieramente sono ciò 
che possono e devono essere in conformità al loro con- 
cetto: non una totalità molteplice, epicamente dispie- 
gata, ma l’unica potenza, se pur in se stessa viva ed in- 


dividuale, di questo carattere determinato che in essa è- 


inseparabilmente riunito, secondo la sua individualità, 
con qualsiasi lato particolare di quel solido contenuto 
vitale, di cui vuole divenire responsabile. Gli eroi tragici 
dell’arte drammatica, sia che si tratti dei vivi rappresen- 
tanti di sfere di vita sostanziali, sia che si tratti di indi- 
vidui grandi e saldi in quanto liberamente poggianti su 
di sé, questi eroi, una volta giunti a questa altezza in 
cui spariscono le semplici accidentalità dell’individualità 
immediata, si stagliano quasi come sculture, e anche per 
questo aspetto le statue e le immagini degli dèi, in se 
stesse più astratte, ci spiegano gli alti caratteri tragici dei 
greci meglio di qualsiasi nota o commento. 

Quindi possiamo dire in generale che il tema vero e 
proprio della tragedia originaria sia il divino, ma non 
il divino che costituisce il contenuto della coscienza re- 
ligiosa come tale, bensi il divino quale compare ne! mon- 
do, nell’agire individuale, senza rimetterci però in que- 
sta realtà il suo carattere sostanziale e senza vedersi mu- 
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tato nel proprio opposto. Sotto questa forma la sostanza 
spirituale del volere e del realizzare è l’etico. Infatti l’e- 
tico, se noi lo concepiamo nella sua solidità immediata, 
e non solo dal punto di vista della riflessione soggettiva 
come ciò che è formalmente morale, è il divino nella sua 
realtà mordana, il sostanziale i cui lati sia particolari che 
essenziali offrono il contenuto che mette in movimento 
l’azione veramente umana ed i quali esplicano e ren- 
dono reale nell’agire stesso questa loro essenza. 

86) Tramite il principio della particolarizzazione a cui 
è sottoposto tutto ciò che si esteriorizza nella oggettività 
reale, le potenze etiche ed insieme i caratteri in azione 
sono ora differenti in rapporto al loro contenuto ed alla 
loro apparenza individuale. Se queste forze particolari, 
quali sono richieste dalla poesia drammatica, sono chia- 
mate ad una attività palese e si realizzano come fine de- 
‘terminato di un pathos umano che passa all’azione, il 
loro accordo viene eliminato ed essi avanzano gli uni 
contro gli altr? in reciproca conchiusione. L’agire indivi- 


«duale allora vuole portare ad effetto sotto determinate 


circostanze un fine o un carattere che, con questi pre- 
supposti, poiché unilateralmente si isola nella sua deter- 
minatezza per sé compiuta, necessariamente suscita con- 
tro di sé il pathos opposto € porta quindi a conflitti ine- 
vitabili. Il tragico originario consiste ora nel fatto che 
entro tale collisione entrambi i lati dell’opposizione, pre- 
si per sé, hanno una loro legittimità, mentre d'altra par- 
te sono in grado di condurre a compimento il vero con- 
tenuto positivo del loro fine e del loro carattere solo co- 
me negazione e violazione dell'altra potenza egualmente 
legittima, cadendo quindi essa-in colpa proprio nella lo- 
ro eticità e tramite essa. 

Ho già or ora indicato sopra la ragione universale del- 
la necessità di questi conflitti. La sostanza etica come 
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unità concreta è una totalità di rapporti e potenze diffe- 
renti, che però solo in una condizione inattiva realizzano 
come dèi beati l’opera dello spirito del godimento di una 
vita imperturbata. Viceversa, il concetto di questa tota- 


lità stessa implica che dalla sua idealità ancora astratta.’ 


si passi alla realtà effettuale e all'apparenza mondana. 
La natura di questo elemento comporta ora che la sem- 
plice differenziazione assunta sul terreno di determina- 


te circostanze da caratteri individuali, deve rovesciarsi in” 


opposizione e collisione. Soltanto cosi acquistano un ve- 
ro significato quegli dèi che solo nell'Olimpo celeste del- 
la fantasia e della rappresentazione religiosa regnano nel- 
la loro pacifica calma ed unità, ma che quando vengono 
realmente a vita come ora, in quanto pathos determina- 
to di una individualità umana, nonostante ogni legitti- 
mità conducono alla colpa e al torto mediante la loro 
particolarità determinata e la sua opposizione contro 
altri. n: . 
4y) Con ciò è posta però una contraddizione non me- 
diata, che pur potendo passare a realtà, non può tutta- 


via -conservarsi in essa come il sostanziale ed il vero rea- 


le, ma trova il suo diritto vero e proprio solo nel supe- 
rarsi come contraddizione: Perciò, in terzo luogo, la so- 
luzione tragica di questo contrasto, è altrettanto legittima 
quanto il fine ed il carattere tragici, altrettanto necessaria 
quanto la collisione tragica. Infatti per mezzo di essa la 
giustizia eterna sì esercita sui fini e sugli individui in 
modo tale da restaurare la sostanza etica e l’unità me- 
diante la distruzione dell’individualità che disturba la 
loro quiete. Infatti i caratteri, pur prefiggendosi quel che 
è in se stesso valido, possono tragicamente eseguirlo solo 
contraddittoriamente con unilateralità arrecante violazio- 
ne. Quel che è veramente sostanziale e che deve perve- 
nire a realtà, non è però la lotta delle particolarità, per 
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quanto questa trovi la sua base essenziale nel concetto 
della realtà mondana e dell'agire umano, bensi è la con- 
ciliazione in cui senza violazione od opposizione armo- 
nicamente si affermano i fini e gli individui. determinati. 
Ciò che quindi nell’esito tragico viene superato è solo la 
particolarità wrnilarerale che non è stata in grado di adat- 
tarsi a questa armonia e che ora nella tragicità del suo 
agire, se non riesce a staccarsi da se stessa e dal suo 
comportamento, si vede esposta a rovina in tutta la sua. 
totalità 0 almeno costretta, se ne è capace, a rinunciare 
ad effettuare il proprio fine. A questo riguardo è noto 
che Aristotele ha posto il vero effetto della tragedia nel 
fatto che essa deve suscitare timore e compassione. Con 
questa affermazione Aristotele non intendeva il sempli- 
ce sentimento dell'accordo o disaccordo con la mia sog- 
gettività, non quel che piace o dispiace, attira o respin- 
ge, cioè la più superficiale di tutte le definizioni, che so- 
lo nell'epoca moderna si è voluta porre a principio del- 
l'approvazione e del suo contrario. Infatti l’opera d’ar- 
te deve solo curarsi di portare a manifestazione ciò che 
si addice alla ragione e alla verità dello spirito, e al fine 
di ricercarne il principio è necessario che si rivolga l’at- 
tenzione a punti di vista del tutto diversi. Perciò anche 
con questa affermazione di Aristotele non dobbiamo te- 
nerci al semplice sentimento del timore e della compas- 
sione, ma al principio del contenuto, la cui apparenza. 
artistica deve purificare questi sentimenti. L'uomo può 
temere da un lato la forza dell’esterno e del finito, e 
dall'altro il potere di ciò che è in sé e per sé. Ma quel 
che l’uomo deve ora veramente temere, non è il potere 
esterno e l'oppressione che ne deriva, bensi la potenza eti- 
ca che è una determinazione della propria libera ragione 
ed al contempo l’eterno e l’inviolabile, che egli quando 
gli si volge contro suscita contro se stesso. Come il timore, 
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cosf anche la compassione ha un doppio oggetto. Il pri- 
mo riguarda la commozione nel senso comune, cioè la 
simpatia per le disgrazie e sofferenze altrui, sentite come 
qualcosa di finito e negativo. Ed a questa compassione 
sono sempre disposte le donnette. Ma l’uomo nobile e 
grande non vuole essere compatito e commiserato in tal 
modo, giacché, se viene messo in rilievo soltanto il lato 
nullo, il negativo della disgrazia, si umilia chi la su- 


bisce. La vera compassione è invece la simpatia con la. 


legittimità al contempo etica di colui che soffre, con 
affermativo ed il sostanziale che non può non esserci 
in lui; e non è questa la compassione che possono ispi- 
rarci canaglie e -bricconi. Quindi, se il carattere tragico, 
cosf come ci ha ispirato il timore della potenza dell’eti- 
cità violata, deve suscitare in noi nella sua disgrazia una 
simpatia tragica, bisogna che abbia in se stesso contenuto 
e vigore. Infatti solo un vero contenuto è atto a colpire 
un cuore nobile a scuoterlo nel profondo. Perciò non 
dobbiamo confondere l’interesse per l’esito tragico con la 
soddisfazione candida consistente riel fatto che una sto- 
ria triste, una disgrazia come tale, deve pretendere la no- 
stra partecipazione. Simili avvenimenti miserevoli pos- 
sono capitare all’uomo, senza che vi sia sua colpa o 
partecipazione, per la semplice congiuntura di acciden- 
talità esterna e di circostanze relative, per una malattia, 
per la perdita dei beni, per morte ecc., € l’interesse vero 
e proprio che dovrebbero suscitare in noi è solo lo zelo di 
venire in aiuto e soccorrere. Se questo non si può fare, i 
quadri di dolore e di miseria sono solo laceranti. Una sof- 
ferenza veramente tragica è invece destinata agli indi- 
vidui in azione solo come conseguenza di un atto loro 
proprio, legittimo ‘altrettanto quanto colpevole per la 


collisione che arreca, e atto di cui essi hanno da rite- 


nersi responsabili con tutto il loro Io. 
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Al di sopra del semplice timore e della simpatia tra- 
gica si colloca perciò il sentimento della conciliazione che 
la tragedia procura con la visione della giustizia eterna, 
la quale col suo potere assoluto compenetra la legittimità 
relativa di fini e passioni unilaterali, perché non può 
tollerare che il conflitto e la contraddizione fra le po- 
tenze etiche, unitarie secondo il loro concetto, si affer- 
mino come vittoriosi e acquistino consistenza nella vera 
realtà. - 

Poiché ora il tragico, in conseguenza di questo prin- 
cipio, si basa essenzialmente sulla concezione di un si- 
mile conflitto e della sua soluzione, la poesia dramma- 
tica, secondo tutto il suo modo di manifestare, è l’unica 
capace di fare e compiutamente configurare a principio 
dell’opera d’arte il tragico nel suo ambito e corso totale. 
Per questo motivo solo ora ho trovato occasione per par- 
lare della concezione tragica, per quanto essa, sebbene 
in minore misura, estenda in molti modi la sua effi- 
cacia anche sulle altre arti. 

8) Se nella tragedia quel che è eternamente sostan- 
ziale viene a vittoria in modo riconciliante, in quanto 
cancella dall’individualità in conflitto solo la falsa uni- 
lateralità c manifesta invece, come ciò che va mantenuto, 
il positivo, voluto dall’individualità, nella sua mediazione 
non più discorde ma affermativa, nella commedia al con- 
trario è la soggeztività che nella sua infinita sicurezza 
conserva il predominio. Infatti solo questi due momenti 
fondamentali dell’azione possono contrapporsi l’un V’al- 
tro nella scissione della poesia drammatica in generi di- 
versi. Nella tragedia gli individui si distruggono per l’u- 
nilateralità della loro ferma volontà e del loro saldo ca- 
rattere oppure devono rassegnarsi ad accogliere in sé ciò 
a cui si oppongono in modo sostanziale; nella commedia, 
con il riso provocato dagli individui che tutto dissolvono 
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ad opera propria ed in loro, viene invece ad intuizione 
la vittoria della loro soggettività in sé sussistente in pie- 
na sicurezza. 

‘aa) Il terreno universale della commedia è perciò un 
mondo in cui l’uomo come soggetto si è fatto padrone 
completo di tutto ciò che altrimenti vale per lui come 
mondo i cui fini si distruggono quindi mediante la loro 
stessa inessenzialità. Nessun aiuto si può per es. arre- 
care ad un popolo democratico composto di cittadini 
egoisti, litigiosi, frivoli, tronfi, senza fede e conoscenza, 
chiacchieroni, millantatori e vuoti; esso sì dissolve nella 
sua stoltezza. Tuttavia non è che ogni agire privo di so- 
stanza sia comico già di per sé, sulla base solo di questa 
nullità. A questo riguardo si confonde spesso il ridicolo 
con quel che è propriamente comico. Ridicolo può dive- 
nire ogni contrasto fra l'essenziale e la sua apparenza, 
fra il fine ed il mezzo, contraddizione con cui l’appa- 
renza si supera in se stessa, ed il fine, realizzandosi, si 
priva della sua meta. Ma per il comico noi dobbiamo 
avanzare un'esigenza ancora pid profonda. I vizi degli 
uomini, p. es., non sono affatto comici; la satira, quanto 
più stridenti sono i colori con cui dipinge la contraddi- 
zione che vi è fra il mondo reale e quel che l’uomo vir- 
tuoso dovrebbe essere, ci offre a questo riguardo una pro- 
va molto schietta. Stoltezza, insania, stupidità, prese in 
sé e per sé, non hanno bisogno affatto di essere comiche, 
quantunque ne ridiamo. In generale non c’è nulla che 
sia più contrastante di ciò di cui ridono gli uomini. Può 
muoverlì a rîso anche ciò che vi è di pit piatto e banale, 
ma spesso ridono pure delle cose più importanti e pro- 
fonde purché vi si mostri un qualsiasi lato del tutto in- 
significante che sia in contraddizione con le loro abi- 
tudini e la loro concezione quotidiana. Il riso è allora 
solo estrinsecazione di una saggezza compiaciuta, un 
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segno che si è tanto saggi da riconoscere un simile con- 
trasto e da saperla lunga in proposito. Parimenti esiste 
un riso di motteggio, di disprezzo, di disperazione ecc. 
Invece sono propri del comico l’infinito buon umore in 
genere e la sconfinata certezza di essere ben al di sopra 
della propria contraddizione e di non esserne affatto a- 
mareggiati e resi infelici: ossia la beatitudine e l’essere a 
proprio agio della soggettività che, certa di se stessa, può 
sopportare la dissoluzione dei suoi fini e delle sue realiz- 
zazioni. Il rigido intelletto è il meno capace di fare ciò 
proprio quando egli diviene, con il suo comportamento, 
altamente ridicolo per gli altri. 

86) Per ciò che riguarda il genere di contenuto che 
può costituire l'oggetto dell’azione comica, parlerò in ge- 
nerale solo dei seguenti punti. 

In primo luogo, ci sono da un lato i fini ed i caratteri 
in sé e per sé privi di sostanza e contraddittori, quindi 
incapaci di portarsi ad effetto. P. es., l’avarizia, sia in 
rapporto a ciò che agogna, sia in relazione ai mezzi me- 
schini di cui si serve, appare di per sé una nullità. Infatti 
essa prende come realtà ultima la morta astrazione della 
ricchezza, il danaro come tale, ed arrestandosi ad essa 
astrazione cerca di raggiungere questo freddo godimento 
privandosi di ogni altra concreta soddisfazione, mentre 
però in questa impotenza del suo fine e dei suoi mezzi 
non può spuntarla con l’astuzia, l'inganno ecc. Ma se 
l'individuo. riunisce seriamente la sua soggettività con 
questo contenuto in se stesso falso come se fosse l’intero 
contenuto della sua esistenza, cosicché, se esso gli viene 
strappato, quanto più vi si era attaccato con tanta più 
infelicità viene ad infrangersi in sé, allora in questa ma- 
nifestazione manca il nucleo vero e proprio del comico, 
cosî come sempre avviene quando da un lato sono man- 
tenuti l’aspetto penoso dei rapporti, e dall'altro il sem- 
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plice motteggio e la gioia sadica. Perciò il comico c’è in 
maggiore misura quando fini in sé modesti e nulli de- 
vono essere portati ad effetto con la parvenza di una 
grande serietà e di grandi preparativi, ma poi al sog- 
getto, se tutto va a monte, non importa in realtà nulla 
proprio perché egli voleva qualcosa di molto mode- 
sto, cosicché può uscirsene in libera serenità da questo 
crollo. . 

In secondo luogo, il rapporto opposto si verifica quan- 
do gli individui si pavoneggiano con fini e caratteri so- 
stanziali, per la cui realizzazione essi come individui 
sono però lo strumento assolutamente opposto. In tal 
caso il sostanziale è divenuto una semplice immagina- 
zione ed una parvenza per sé o per altri, che si dà, 
si, l'aspetto ed il valore dell’essenziale, ma proprio per 
questa ragione avvolge fine ed individuo, azione e ca- 
rattere in una contraddizione con cui si distrugge il rag- 
giungimento stesso del fine e del carattere immaginati. 
Di tale natura sono, p. es., le Ecclesiazuse di Aristofane, 
perché qui le donne, che vogliono deliberare e fondare 
una nuova costituzione, conservano tutti i loro capricci e 
passioni di donne. 

Un terzo elemento complementare ai primi due è co- 
stituito dall’uso di accidenti esterni per i cui vari e sin- 
golari intrecci nascono situazioni in cui i fini e la loro 
esecuzione, il carattere interno e le sue condizioni e- 
esterne, sono posti in un contrasto comico e conducono ad 
una soluzione egualmente comica. 

vr) Ma, poiché il comico in generale poggia di per sé 
sui contrasti contraddittorii che si instaurano fra i fini in 
se stessi e i loro contenuti da un lato e l’accidentalità 
della soggettività e delle circostanze esterne dall’altro, 
l’azione comica quasi più urgentemente di quella tra- 
gica ha bisogno di una soluzione. Infatti la contraddi- 
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zione fra l’in sé e per sé vero e la sua realtà individuale 
spicca ancora maggiormente nell’azione comica. 

Ciò che però in questa soluzione si distrugge non è né 
il sostanziale né la soggettività come tale. 

Infatti anche la commedia, in quanto vera arte, deve 
assumersi il compito di portare ad apparenza con la sua 
manifestazione quel ‘che è in sé e per sé razionale, non 
come ciò che in se stesso si rovescia e si infrange, ma al 
contrario come ciò che neanche nella realtà lascia vin- 
cere o sussistere fino alla fine la stoltezza e l’irrazionalità, 
le false opposizioni e contraddizioni. P. es., Aristofane 
non si fa gioco di ciò che di veramente etico c’è nella 
vita del popolo ateniese, né dell’autentica filosofia, della 
vera fede religiosa, dell’arte genuina; ma quel che egli 
ci pone dinanzi nella sua stoltezza che da se stessa si di- 


.strugge sono le aberrazioni della democrazia, da cui sono 


spariti l’antica fede e gli antichi costumi, è la sofistiche- 
ria, il tono lamentevole e pietoso della tragedia, le chiac- 
chiere volubili, la litigiosità ecc., questa nuda contropar- 
tita di una vera realtà statale, religiosa, artistica. Solo 
nella nostra epoca un Kotzebue poté riuscire a fare pas- 
sare come eccellenza morale quel che è una bassezza, e 
ad abbellire e giustificare quel che può esistere solo per 
essere distrutto. 

Tuttavia neanche la soggettività come tale deve crol- 
lare nella commedia. Se infatti vien messo in rilievo solo 
la parvenza e la finzione del sostanziale oppure ciò che è 
in sé e per sé errato e meschino, allora resta, però, come 
principio superiore la soggettività in sé salda che nella 
sua libertà si eleva al di sopra della scomparsa di tutta 
questa finitezza ed è in se stessa sicura e beata. La sog- 
gettività comica è divenuta padrona di ciò che appare 
nella realtà. Scomparsa è l’adeguata presenza reale del 
sostanziale; se l’inessenziale in sé si priva ad opera pro- 
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pria della sua parvente esistenza, il soggetto si impadro- 
nisce anche di questa dissoluzione e resta in sé imper- 
turbato e a proprio agio. 

x) Al centro fra la tragedia e la commedia si colloca 
un terzo genere principale di poesia drammatica, che tut- 
tavia ha un'importanza meno profonda, sebbene in esso 
la differenza fra il tragico e il comico si sforzi di giun- 
gere a mediazione, o almeno i due lati tendano @ riu- 
nirsi € a costituire un tutto concreto, senza che ciascuno 
di esso si isoli contrapponendosi assolutamente all’altro. 

aa)Rientra qui, p. es., la satira antica in cui l’azione 
principale, se pur non è tragica, rimane però seria, men- 
tre il coro delle satire è trattato comicamente. Anche 
la tragicommedia si può collocare in questa classe, e di 
essa ci dà un esempio Plauto nel suo Anfitrione, facen- 
do annunziare ciò già nel prologo da Mercurio, che co- 
st interpella gli spettatori: - 


Quid contrazistis frontem? Quia Tragoediam 
Dixi futurum hanc? Deus sum: commutavero 
Famdem hanc, si voltis: faciam, ex Tragoedia 
Commoedia ut sit omnibus iisdem versibus. 
Faciam ut conmista sit Tragicocomoedia. * 


E come motivo per questa mescolanza egli adduce la 
circostanza che da un lato agiscono come personaggi dèi 
e re, e dall’altro la figura comica dello schiavo Sosia. 
In misura ancora maggiore si intrecciano il tragico e il 
comico nella poesia drammatica moderna, perché qui, 
anche nella tragedia, il principio della soggettività, che 


* Perché aggrottate la fronte? Perché vi ho annunciato una trage- 
dia? Io sono un dio: se volete, ve la trasformerò puntualmente in 
commedia; farò della commedia una tragedia, e proprio con i mede- 
‘simi versi; ne farò una tragicommedia mista. 
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diviene per sé libero nel comico, si mostra come di per 
sé predominante e sospinge in secondo piano la sostan- 
zialità del contenuto delle potenze etiche. 

68) Ma la mediazione più profonda della concezione 
tragica e di quella comica in un nuovo tutto non consi- 
ste in una giustapposizione o rovesciamento di queste 
opposizioni, berisi nella loro pacificazione, in cui esse 
si neutralizzano a vicenda. La soggettività, invece di a- 
gire con deformazione comica, si riempie con la serietà 
di rapporti più solidi e di caratteri più consistenti, men- 
tre la saldezza tragica della volontà e la profondità delle 
collisioni si ammorbidiscono e si appianano in tal misu- 
ra che si può giungere ad una conciliazione degli inte- 
ressi e ad una unione armonica dei fini e degli indivi- 
dui. In tale genere di concezione trovano il motivo della 
loro origine il dramma e l’opera teatrale moderna. Il lato 
profondo di questo principio è la concezione che, nono- 
stante le differenze ed i conflitti di interessi, passioni e 
caratteri, viene tuttavia portata ad effetto per mezzo del- 
l'agire umano una realtà in sé armonica. Già gli antichi 
hanno tragedie con un simile esito, in quanto gli indi- 
vidui non vengono sacrificati, ma si salvano: p. es., l’A- 
reopago, nelle Eumenidi di Eschilo, concede il diritto al- 
la venerazione ad entrambe le parti, ad Apollo e alle 
vergini vendicatrici. Anche nel Filortete si giunge ad ap- 
pianare con l’apparizione divina ed il consiglio di Era- 
cle la lotta fra Neottolemo e-Filottete che combattono 
poi uniti contro Troia. Ma qui la pacificazione av- 
viene  dall’esterno, per comando degli dèi ecc., e non 
ha la sua fonte nelle parti stesse, mentre nel dram- 
ma moderno sono gli individui stessi che dal corso della 
loro azione si trovano condotti a questo abbandono del 
contrasto ed alla conciliazione reciproca del loro fine o 
del loro carattere. Per questo aspetto l’Ifigeniz di Goethe 
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è un autentico modello poetico di dramma: superiore an- 
cora al suo Tasso, in cui da un lato la conciliazione con 
Antonio riguarda prevalente l’animo e il riconoscimento 
soggettivo del fatto che Antonio possiede quel reale senso 
di vita che manca invece al carattere del Tasso, mentre 
dall’altro il diritto della vita ideale, che Tasso tiene fer- 
mo in conflitto con la realtà, con il saper vivere, con le 
convenzioni sociali, viene ad imporsi nello spettatore so- 
lo soggettivamente, mentre esternamente si presenta più 
che altro come indulgenza per il poeta e partecipazione 
alla sua sorte. 

YY) Ma nell’insieme i limiti di questo genere inter- 
medio sono da un lato pit instabili di quelli della trage- 
dia e della commedia, mentre dall’altro c’è qui il peri- 
colo di uscir fuori dal tipo autenticamente drammatico 
o di cadere nel prosaico. Infatti, poiché i conflitti, do- 
vendo pervenire a pacificazione finale attraverso il pro- 
prio contrasto, non si contrappongono fin dall’inizio in 
tragica asprezza, il poeta facilmente si vede spinto a ri- 
volgere tutta la forza della sua manifestazione ai lati 
interiori del carattere e a fare del corso delle situazioni 
un semplice mezzo per questa descrizione di carattere; 
oppure egli concede al lato esterno delle condizioni di 
costume o di epoca uno spazio prevalente, e, se en- 
trambe le cose gli risultano troppo difficili, si limita 
allora a tener desta l’attenzione per mezzo del mero 
interesse suscitato dagli intrecci di eventi: emozionan- 
ti. A questa cerchia appartiene perciò in gran numero 
di drammi “moderni che si preoccupano più dell’ef- 
fetto teatrale che non della poesia e che hanno di 
mira non una commozione veramente poetica, ma una 
commozione semplicemente umana, oppure hanno come 
fine il puro intrattenimento del pubblico o il miglio 
ramento morale di esso; essi però in massima parte 
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non fanno che procurare all'attore numerose occasioni 
di portare splendidamente alla luce tutto il suo virtuo- 
sismo. 


b) Differenza tra la poesia drammatica antica 
e quella moderna 


Lo stesso principio che ci ha dato la base' della divi- 
sione dell’arte drammatica in tragedia e commedia, ci 
offre anche i punti essenziali di appoggio per il suo svi- 
luppo storico. Infatti le tappe di questo svolgimento 
possono consistere solo nel dispiegarsi e svilupparsi dei 
momenti principali contenuti nel concetto dell’agire 
drammatico, cosicché da un lato l’intera concezione ed 
esecuzione mette in rilievo il sostanziale nei fini, nei 
conflitti e nei caratteri, mentre dall’altro il centro è co- 
stituito dalla soggettiva interiorità e particolarità. 

a) A questo riguardo, poiché non dobbiamo fare una 
storia dell’arte completa, possiamo fin d’ora mettere da 
parte quegli inizi dell’arte drammatica che si incontrano 
in Oriente. Infatti, per quanto la poesia orientale abbia 
prodotto opere notevoli nel campo dell’epos ed in alcuni 
generi lirici, tuttavia l’intera concezione del mondo 
orientale vieta di per sé un adeguato sviluppo dell’arte 
drammatica. Infatti per l’agire veramente tragico è ne- 
cessario che sia maturato il principio della libertà e del- 
l'autonomia individuali o per lo meno l’autodetermina- 
zione di essere liberamente responsabili dei propri atti 
e delle loro conseguenze; ed in grado ancora maggiore 


‘ deve essere affiorato, perché ci sia la commedia, il libero 


diritto della soggezzività e del suo dominio in sé confi- 
dente. Nessuna delle due cose si verifica in Oriente, ed 
in particolare la grandiosa sublimità della poesia mus- 
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sulmana, sebbene per un verso in essa si possano già af- 
fermare più energicamente l’autonomia individuale, è 
del tutto lontana da ogni tentativo di esprimersi dram- 
maticamente, giacché, per l’altro verso, è l'unica po 
tenza sostanziale a sottomettersi tanto più conseguen- 
temente ogni creatura e a deciderne la sorte in ineso- 
rabili cambiamenti. Perciò non può esserci qui la ‘le- 
gittimazione di un contenuto particolare dell’azione 
individuale o della soggettività che in sé si immerge; 
come è richiesto dall’arte drammatica, e anzi la sotto- 
missione del soggetto alla volontà di Dio resta nel- 
l’Islamismo tanto più astratta quanto più astrattamen- 
te universale è l’unica potenza dominante che gover- 
na tutto e non lascia posto infine ad alcuna partico 
larità. Noi perciò troviamo degli inizi drammatici so- 
lo presso i cinesi e gli indiani, ma anche qui, secondo 
le poche testimonianze che finora abbiamo, non si 
tratta dell'esecuzione di un agire libero, individuale, 
ma per lo più solo dî sentimenti e avvenimenti che 
vengono animati in determinate situazioni presentate 
in uno svolgimento attuale. 

8) L'inizio vero e proprio della poesia drammatica 
va cercato quindi presso i greci, presso cui il principio 
della libera individualità rende per la prima volta possi- 
bile la compiutezza della forma d’arte classica. Con- 
formemente a questo tipo, però, l'individuo, anche ri- 
spetto all’azione, può qui presentarsi solo nella misu- 
ra in cui la libera vitalità del contenuto sostanziale di 
fini umani ‘immediatamente lo richiede. Ciò quindi 
su cui soprattutto vertono il dramma, la tragedia e la 


commedia antica è l’universale ed essenziale del fine che ’ 


gli individui realizzano; nella tragedia il diritto etico del- 
la coscienza in rapporto all’azione determinata, la le- 
gittimità dell’atto in sé e per sé; e nella commedia an- 
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tica per lo meno sono parimenti gli interessi pubblici 
universali ad esser messi in rilievo: gli statisti ed il 
loro modo di condurre lo Stato, la filosofia e la sua 
corruzione ecc. Perciò qui non possono trovare comple- 
tamente posto né la varia descrizione dell’animo inter- 
no e del carattere peculiare, né l’intreccio e l’intrigo 
specifico, e l’interesse non verte neppure sul destino de- 
gli individui. In luogo di questi lati pid particolari viene 
richiesta soprattutto la partecipazione alla semplice lotta 
ed al suo esito nel conflitto ingaggiato fra le potenze 
essenziali della vita e gli dèi che governano il cuore 
umano e che hanno come'rappresentanti individuali gli 
eroi tragici, allo stesso modo in cui le figure comiche 
palesano la deformazione generale alla quale si sono ri- 
dotte nel presente e nella realtà stessa le tendenze fon- 
damentali dell’esistenza pubblica. 


x) Nella poesia moderna romantica, invece, il tema 


‘preferito è costituito dalla passione personale, la cui sod- 


disfazione può riguardare solo un fine soggettivo, in ge- 
nerale il destino di un individuo e di un carattere parti- 
colare entro rapporti specifici. 

L'interesse poetico risiede per questo aspetto nella 
grandezza dei caratteri che mostrano, con la loro fantasia 
o con il loro modo di sentire e le loro predisposizioni, di 
essersi innalzati oltre le loro situazioni e azioni, cosi come 
mostrano la piena ricchezza dell'animo come una possi- 
bilità reale che spesso è ostacolata e distrutta solo da cir- 
costanze e complicazioni; ma al contempo essi ritrovano 
una conciliazione nella grandezza stessa di tali nature. 
Nei confronti del contenuto particolare dell’azione il no- 
stro interesse perciò viene rivolto, con questa concezione, 
non alla legittimità e necessità etica ma alle persone sin- 
gole ed ai loro casi. Un motivo fondamentale È dato, a 
questo livello, dell'amore, dall'ambizione ecc., e non è 
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da escludere nemmeno il crimine, il quale ultimo però 
diviene facilmente uno scoglio difficile a superare. In- 
fatti un criminale preso per sé, e soprattutto quand’egli 
è debole e di per sé abietto, come l’eroe nella Colpa di 
Miiliner, offre solo uno spettacolo ripugnante. In tal caso 
devono essere prima di tutto richieste per lo meno una 
grandezza formale del carattere e una potenza della sog- 
gettività tali da sostenere ogni negativo e sopportare la 
propria sorte senza rinnegare i propri atti ed essere in 
sé infrante. Viceversa i fini sostanziali, la patria e la 
famiglia, la corona, il regno, ecc., anche se gli individui 
non si interessano del sostanziale che vi risiede ma del- 
la propria individualità, non sono da escludere in nes- 
sun modo, bensi nell’insieme formano allora in misura 
maggiore il terreno determinato su cui gli individui stan- 
no secondo il loro carattere soggettivo ed in cui impe- 
gnano la lotta, e in misura minore forniscono invece il 
contenuto estremo vero e proprio del volere e dell’agire. 
Accanto a questa soggettività. può presentarsi inoltre 
la vasta ampiezza della particolarità sia nei confronti del- 
l'interno che delle circostanze esterne e dei rapporti entro 
cui si svolge l’azione. Perciò qui, a differenza dei conflitti 
semplici quali si incontrano presso gli antichi, si afferma- 
no a giusta ragione la varietà e la pienezza dei caratteri 
in azione, l’eccezionalità di complicazioni intrecciantisi 
in modo sempre nuovo, l’incrociarsi degli intrighi, l’acci- 
dentalità degli eventi, e in generale tutti quei lati che 
col divenire liberi di contro alla radicale sostanzialità del 
contenuto essenziale indicano il tipo della forma d’arte 
romantica nella sua differenza da quella classica. 
Nonostante questa particolarità apparentemente libe- 
ratasi, e se il tutto deve. restare drammatico € poetico, 
a questo livello da un lato deve essere messa visibilmente 
in rilievo la determinatezza della collisione che deve af- 
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fermare se stessa in lotta risolutiva, e dall’altro, soprattut- 
to nella tragedia, deve palesarsi attraverso il corso e l’e- 
sito dell’azione particolare l’opera di un superiore governo 
del mondo, sotto forma di provvidenza o di destino. 


c) Lo sviluppo concreto della poesia drammatica 
e dei suoi generi 


Rientrano nelle differenze essenziali su esaminate 
della concezione e dell’esecuzione poetica i diversi generi 
dell’arte drammatica che giungono alla loro compiu- 
tezza veramente reale solo in quanto si sviluppano nel- 
l'una o nell’altra fase. Noi perciò dobbiamo, a cenclu-- 
sione, esaminare anche queste forme concrete. 

a) La prima cerchia principale che ci sta dinanzi co- 
me la fase pit consistente sia della tragedia vera e propria 
che della commedia, escludendo per i motivi addotti gli 
inizi orientali, è la poesia drammatica dei greci. In essa 
infatti per la prima volta viene ad apparire la coscienza 
di ciò che in generale è il tragico e il comico nella sua 
vera essenza, e dopo che si sono rigorosamente e salda- 
mente separate queste opposte concezioni dell’agire uma- 
no, raggiungono in organico sviluppo il culmine della 
loro perfezione prima la tragedia e poi la commedia, e 
di questa perfezione l’arte drammatica romana non è 
infine che un più pallido riflesso che non raggiunge 
nemmeno l’altezza di quel che i romani stessi hanno 
saputo fare con sforzo analogo nel campo dell’epos e 
della lirica. Nei confronti dell'esame più dettagliato di 
queste fasi mi limiterò tuttavia, per accennare breve- 
mente solo a ciò che è più importante, al punto di vista 
tragico di Eschilo e di Sofocle e a quello comico di Ari- 
stofane. 
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aa) Per ciò che riguarda in primo lougo la tragedia, 
ho già detto che la forma fondamentale con cui si de- 
termina tutta la sua organizzazione e struttura va cer- 
cata nel rilievo dato al lato sostanziale sia dei fini e del 
loro contenuto che degli individui e della loro lotta e 
destino. 

Il terreno universale dell’azione tragica lo offre, ‘co- 
me nell’epos cosi anche nella tragedia, quella condizione 
del mondo che ho già prima indicato come eroica. Infat- 
ti solo nei giorni eroici le potenze etiche universali, non 
essendo per sé fissate né come leggi dello Stato né come 
comandi o doveri morali, possono presentarsi con origi- 
naria freschezza come gli dèi che o si contrappongono 
nella propria attività oppure appaiono come il contenuto 
vivente della libera individualità umana stessa. Ma se 
l’etico deve di per sé presentarsi come la base sostanziale, 
il terreno universale da cui scaturisce il prodotto dell’a- 
gire individuale sia nella sua scissione che nel suo ricon- 


dursi all’unità sulla base di questo movimento, noi ab- | 


biamo dinanzi due diverse forme per il lato etico del- 
l’agire. 

In primo luogo, infatti, vi è la coscienza semplice che 
resta per sé e per gli altri irreprensibile e neutrale ‘in un 
acquietamento indisturbato, nella misura in cui vuole la 
sostanza solo come identità non scissa dei suoi lati par- 
ticolari. Questa coscienza, che nella propria venerazio- 
ne, fede e fortuna, è prima di particolarizzazione e quindi 
solo universale, non può però giungere ad un’azione de- 
terminata, bensi prova una specie di terrore d' fronte al 
contrasto che vi è contenuto: e ciò sebbene, essa stessa 
inattiva, stimi al contempo come superiore quel coraggio 
spirituale che consiste nel passare alla decisione e all’a- 
zione secondo un fine autoimposto, mentre essa stessa 
tuttavia si sa incapace di prendervi parte e riconosce se 
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stessa come semplice terreno e spettatrice, per cui rispet- 
to agli individui in azione, che essa venera come su- 
periori, non le resta da fare altro che contrapporre al- 
l'energia della loro lotta l’oggetto della propria sag- 
gezza, cioè l’idealità sostanziale delle potenze etiche. 

Il secondo lato è formato dal pathos individuale che 
con legittimità etica spinge i caratteri agenti alla loro 
opposizione contro gli altri, portandoli cosf a conflitto. 
Gli individui di questo pathos non sono ciò che noi chia- 
miamo caratteri nel senso moderno del termine, ma non 
sono neanche semplici astrazioni, collocandosi essi inve- 
ce nel centro vivente fra questi due estremi, come figure 
salde che sono solo ciò che sono, senza collisione in se 
stesse e senza esitazioni nel riconoscere un altro pathos, e 
pertanto — proprio l’opposto dell’ironia moderna — ca- 
ratteri alti, assolutamente determinati, la cui deterroi- 
natezza però trova il suo contenuto e la sua base in 
una particolare potenza etica. In quanto ora soltanto la 
contrapposizione fra questi individui autorizzati ad agire 
costituisce il tragico, essa può venire ad apparire solo sul 
terreno della realtà umana. Infatti solo questa contiene la 
determinazione che una qualità particolare costituisce la 
sostanza di un individuo in modo tale, che quest'ulti- 
mo con tutto il suo interesse e il suo essere si trasfe- 
risce in quel contenuto, lasciandolo divenire passione com- 
penetrante. Ma negli dèi beati l'essenziale è l’indifferente 
matura divina, mentre l’opposizione, che non ha mai 
un carattere di estrema serietà, diviene piuttosto una iro- 
nia che dissolve se stessa, come ho già mostrato a propo- 
sito dell’epos omerico. 

Questi due lati, di cui l’uno è cosî importante per 
il tutto quanto l’altro, cioè la coscienza non scissa del 
divino e l’agire antagonistico, ma presentantesi con forza 
.ed atto divino, che decide ed effettua fini etici, costituisco- 
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no i principali elementi la cui mediazione è manifestata 
dalla tragedia greca, nelle sue opere d’arte, come coro € 
come eroi in azione. 

Nell’epoca moderna si è molto disquisito sul significa» 
to del coro greco, ed è stata avanzata la domanda se esso 
possa e debba essere introdotto anche nella tragedia mo- 
derna. Si è infatti sentito il bisogno di una simile base so- 
stanziale, benché al contempo non si sia saputo trovarle 
una giusta collocazione, perché non si è saputo cogliere 
abbastanza profondamente la natura di quel che è auten- 
ticamente tragico e la necessità del coro per il piano della 
tragedia greca. Infatti da un lato si è avuto il riconosci- 
mento del coro, quando si è detto che ad esso compete la 
calma riflessione sul tutto, mentre i personaggi in azione 
restano presi nei loro fini e nelle loro situazioni particolari 
ed hanno ora nel coro e nelle considerazioni di esso il 
criterio valutativo del valore dei loro caratteri e delle loro 
azioni in una misura pari a quella in cui il pubblico tro- 
vava in esso un rappresentante oggettivo del proprio giu- 

. dizio su ciò che nell'opera d’arte si svolgeva. Con quest’i- 
dea si è in parte colto il punto esatto nei confronti del 
fatto che il coro in effetti esiste come la coscienza sostan- 
ziale, superiore, che distoglie dai falsi conflitti e prepara 
la soluzione. Esso non è tuttavia un personaggio sempli- 
cemente esteriore e inoperoso come gli spettatori, che si 
dedichi a riflessioni morali, e il quale allora, per sé senza 
interesse e noioso, sarebbe stato aggiunto solo al fine di 
permettere queste riflessioni. Esso è invece la sostanza 
reale della vita e dell’azione eticamente eroica, è, di fron- 
te ai singoli eroi, il popolo quale terreno fecondo da cui 
gli individui, quali fiori e piante tese in alto, nascono 
dal loro proprio suolo e dall'esistenza di esso sono con- 
dizionati. Cost il coro appartiene essenzialmente a quel 
livello in cui agli intrecci etici non si contrapporigono an: 
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cora determinate leggi statali giuridicamente valide e fissi 
dogmi religiosi, ma l’etico appare soltanto nella sua real- 
tà immediatamente viva, mentre solo l'equilibrio di una 
vita immobile resta assicurato contro le terribili collisio- 
ni a cui non può non portare l’energia opposta dell’agi- 
re individuale. Ma che questo asilo sicuro esista real- 
mente, di ciò il coro ci dà appunto coscienza. Esso per- 
ciò non entra attivamente nell’azione né esercita atti- 
vamente diritti verso gli eroi in lotta, ma esprime solo 
teoricamente il suo giudizio, ammonisce, compatisce © 
invoca il diritto divino e le potenze interne, che la 
fantasia si rappresenta esternamente come la cerchia de- 
gli dèi che ‘governano le cose. In questa. espressione, 
come già abbiamo visto, esso è lirico; infatti non agisce 
né ha da raccontare epicamente degli avvenimenti, ma 
il suo contenuto conserva al contempo il carattere epico 
di una universalità sostanziale e si muove cosf in un 
modo lirico il quale, a differenza dell’ode vera e pro: 
pria, può avvicinarsi talvolta al peana ed al ditirambo. 
Questo posto del coro nella tragedia greca va sottolinea- 
to in modo essenziale. Come il teatro ha il suo terreno 
esterno, le sue scene ed il suo ambiente, cosi il coro, il 
popolo è, per cosî dire, la scena spirituale, e può essere 
paragonato al tempio dell’architettura il quale circonda 
la statua del dio, che qui diviene J’eroe in azione. In- 
vece presso di noi le statue stanno all’aria libera senza 
un simile ‘sfondo, di cui del resto la tragedia moderna 
non ha nemmeno bisogno, perché le sue azioni non 
poggiano su questa base sostanziale, ma sulla volontà 
e sul carattere soggettivo ed al contempo sul verifi- 
carsi apparentemente esteriore e casuale degli avveni- 
menti e delle circostanze. A questò riguardo è una idea 
del tutto errata considerare il coro come uno strasci- 
co accidentale ed una semplice sopravvivenza del pe- 
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riodo delle origini del dramma greco. Certo la sua ori- 
gine esteriore va ricavata dal fatto che nelle feste di Bac- 
co la cosa principale, rispetto all’arte, era il canto corale, 
finché ad interromperlo non interveniva un narratore 
il cui racconto si trasformò e si innalzò alla fine alle fi- 
gure reali dell’azione drammatica. Ma il coro, nel’ pe- 
riodo di fioritura della tragedia, non fu già mantenuto so- 
lo per onorare questo momento della festa e del culto di 
Bacco, bensi si sviluppò in modo sempre più bello e ar- 
monioso solo perché esso appartiene essenzialmente all’a- 


zione drammatica stessa a cui è tanto necessario, che la” 


decadenza della tragedia incominciò principalmente con il 
peggioramento del coro, che non rimase più un membro 
integrale del tutto ma si abbassò ad un indifferente orna- 
mento. Invece per la tragedia romantica il coro non si mo- 
stra adatto, né essa del resto è sorta originariamente da 
canti corali. Al contrario qui il contenuto è tale che ogni 
introduzione di cori in senso greco non ha arrecato che in- 
successo. Infatti già gli antichissimi misteri, moralità e le 
varie farse, da cui è scaturito il dramma romantico, non 
presentano né una azione nell’originario senso greco, né 
alcuna rottura della coscienza non scissa del divino e della 
vita. Parimenti il coro non è adatto alla cavalleria e al 
dominio dei re, inquantoché qui il popolo deve ubbidi- 
re oppure è esso stesso parte e con l’interesse per la pro- 
pria felicità o disgrazia è esso stesso coinvolto nell’azione. 
In generale il coro non può trovare il suo giusto posto 
quando si tratta di passioni, fini e caratteri particolari o 
quando l’intrigo ha da dispiegarsi liberamente. 

Il secondo elemento principale, di fronte al coro, è 
costituito dagli individui agenti in modo pieno di con- 
flitti. Nella tragedia greca ciò che crea l’occasione per 
le collisioni non è già la cattiva volontà, il crimine, l’ih- 
degnità o la semplice disgrazia, la cecità ‘e cosi via, ma, 
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come ho più volte detto, la legittimità etica di un atto 
determinato. Infatti il male astratto non ha in se stesso 
verità né interessa. Ma d’altro lato non può apparire come 
semplice intenzione il fatto che si diano tratti di caratteri 
etici ai personaggi in azione; la loro legittimità invece 
deve essere in sé e per sé essenziale. Casi criminali, 
come si trovano nei drammi moderni, colpevoli che a nul- 
la servano o che siano anche, come si dice, moralmente 
nobili e facciano vuote chiacchiere sul destino, si trovano 
perciò tanto poco nella tragedia antica quanto poco la de- 
cisione e l'atto vi si basano sulla semplice soggettività del- 
l'interesse e del carattere, sull’ambizione, sull’innamorar- 
si, sull’onore o in genere su passioni il cui diritto può 
basarsi solo sulla’ particolare inclinazione e personalità. 
Ma tale decisione, legittimata dal contenuto del suo fine, 
qualora porti se stessa ad esecuzione in particolarità uni- 
laterale, lede in determinate circostanze, che gi portano 
in sé la possibilità reale di conflitti, un altro ambito egual- 
mente etico del volere umano, che il carattere contrappo- 
sto fissa allora come suo pathos reale e reagendo manda 
ad effetto, cosicché si mette completamente in movimento 
la collisione di potenze ed individui aventi eguale legitti- 
mità. i 

La cerchia di questo contenuto ora, e per quanto possa 
essere variamente particolarizzata, non è per sua natura 
molto ricca. L'opposizione principale, trattata in modo 
bellissimo particolarmente da Sofocle sull'esempio di E- 
schilo, è quella dello Stato, della vita etica nella sua uni- 
versalità spirituale, con la famiglia come eticità naturale. 
Queste sono le potenze più pure della manifestazione tra- 
gica, in quanto l’armonia di queste sfere e l’agire armoni- 
co entro la loro realtà costituiscono la completa realtà del- 
l’esistenza etica. A questo riguardo mi basta citare i Sette 
a Tebe di Eschilo e ancor meglio l’Antigone di Sofocle. 
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Antigone onora il legame di sangue, gli dèi sotterranei, 
Creonte onora solo Zeus, la potenza che governa la 
vita e il benessere pubblici. Il medesimo conflitto si trova 
anche nella Ifigenia in Aulide, nell’Agamennone, nelle 
Coefore e nelle Eumenidi di Eschilo e nell’Elestra di So- 
focle. Agamennone come re e capo dell’esercito sacri- 
fica la figlia all’interesse dei greci e della spedizione 
contro Troia, distruggendo cosi il vincolo dell'amore per 
la figlia e la sposa, che Clitemnestra come' madre con- 
serva nel profondo del cuore, apprestando la vendetta di 
una uccisione ignominiosa al reduce sposo. Oreste, figlio 
e figlio del re, onora la madre, ma deve difendere il di- 
ritto del re, del padre, e colpisce il seno che lo ha gene 
rato. . 

Questo è un contenuto valido per tutti i tempi, e la 
sua manifestazione ottiene sempre la nostra partecipa- 
zione umana ed artistica, nonostante ogni differenzia. 
zione nazionale. 

Pit formale è una seconda collisione principale che i 
tragici greci amarono raffigurare nel destino di Edipo, 


e di cui l'esempio più compiuto ci è dato da Sofocle nel 


suo Edipo Re e Edipo a Colono. Qui si tratta del diritto 
della coscienza desta, della legittimità di ciò che l’uomo 
compie con volere autocosciente, di contro a quel che 
egli ha realmente fatto involontariamente e inconsapevol- 
mente per determinazione divina. Edipo ha ucciso il 
padre, sposato la madre, generato figli con un matri- 
monio incestuoso, e tuttavia è stato coinvolto in questo 
orrendo misfatto senza volerlo e senza esserne cosciente. 
Il diritto della nostra piti profonda coscienza odierna con- 
sisterebbe nel rifiutare di riconoscere questi crimini come 
gli atti del proprio Io, giacché questi sono avvenuti al di 
fuori della coscienza e della volontà; ma il greco pla- 
stico assume la responsabilità di ciò che egli ha compiuto 
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come individuo e non si scinde nella soggettività formale 
dell'autocoscienza e in ciò che è la cosa oggettiva. 

Di natura per noi più subordinata sono infine altre 
collisioni, che si riferiscono sia alla posizione generale 
dell'agire individuale rispetto al fato greco, sia a rap- 
porti pi specifici. ° i 

In tutti questi conflitti tragici noi dobbiamo, però, 
soprattutto scartare la falsa rappresentazione di colpa o 
innocenza; gli eroi tragici sono sia colpevoli che inno- 
centi. Se vale l’idea che l’uomo sia colpevole solo in quel 
determinato caso che gli si offra una scelta ed egli si deci- 
da con libero arbitrio a fare ciò che fa, le antiche figure 
plastiche sono innocenti; esse agiscono in base a questo 
carattere, a questo pathos, proprio perché sono questo ca- 
rattere, questo pathos, e non esiste alcuna indecisione 
ed alcuna scelta. La forza dei grandi caratteri sta proprio 
in ciò, che essi non scelgono, ma interamente e per loro 
natura soro ciò che vogliono e compiono. Essi sono ciò 
che sono e per sempre, e questa è la loro grandezza. In- 
fatti la debolezza nell’azione consiste solo nella separa 
zione del soggetto come tale dal suo contenuto, cosicché 
carattere, volontà e fine non appaiono concresciuti asso- 
lutamente in uno, e l’individuo, poiché per lui non vive 
nella sua anima nessun saldo fine come sostanza della sua 
individualità, come pathos e potenza di tutta la sua vo- 
lontà, può essere ancora indeciso se svolgersi in una 
direzione o in un'altra e può operare la decisione a suo 
arbitrio. Questa incertezza ed indecisione sono lontane 
dalle figure plastiche; per esse il vincolo fra soggettività 
e contenuto della volontà resta indissolubile. Quel che li 
spinge a compiere i loro atti è appunto il pathos eticamen- 
te legittimo che essi fanno valere con patetica eloquenza, 
gli uni contro gli altri, non con la retorica soggettiva 
del cuore e la sofistica della passione, ma con quell’og- 
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gettività sia consistente che sviluppata, in cui per profon- 
dità, misura e bellezza plasticamente viva fu maestro so- 
prattutto Sofocle. Ma al contempo il loro pathos pieno di 
collisioni li porta ad atti colpevoli, offensivi. Di questi 
atti essi non vogliono però essere innocenti; al contrario la 
loro gloria è avere realmente fatto ciò che hanno fatto. Ad 
un tale eroe non si potrebbe dire cosa peggiore che affer- 
mare che ha agito senza sua colpa. È il vanto dei grandi 
caratteri assumersi la colpa dei propri atti. Essi non vo- 
gliono suscitare compassione, commozione, poiché non 
il sostanziale, ma l’approfondimento soggettivo della per- 
sonalità, la sofferenza soggettiva, è ciò che commuove. Il 
loro carattere saldo, forte, è invece tutt'uno con il suo 
pathos essenziale, e questo inscindibile accordo suscita 
ammirazione, non commozione, alla quale è passato solo 
Euripide. ° 

Il risultato ‘della complicazione tragica non conduce 
infine ad altro esito se non a questo, che la legittimità 
bilaterale dei lati che si combattono reciprocamente è, sf, 
conservata, ma l’urilateralità della loro affermazione vie 
ne cancellata e ritorna l’indisturbata armonia interna, 
quella condizione del coro che a tutti gli dèi attribuisce lo 
stesso onore non menomato. Il vero sviluppo consiste 
solo nel superamento delle opposizioni come ali, nel- 
la conciliazione delle potenze dell’agire ‘che si sfor- 
zano nel loro conflitto di negarsi scambievolmente. Solo 
in. tal caso il punto estremo non è l’infelicità e la soffe- 
renza, ma la soddisfazione dello spirito, giacché solo con 
questa fine la necessità di ciò che accade agli individui 
può apparire come assoluta razionalità e l'animo si pa- 
cifica in modo veramente etico: scosso dalla sorte degli 
eroi, riconciliato nella cosa. Solo se si tiene fermo que- 
sto modo di vedere, si può capire la tragedia antica. Noi 
quindi non dobbiamo concepire una conclusione di tal 
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genere come un esito soltanto morale, in base a cui il 
male è punito e la virtà premiata, e cioè “il diavolo, in- 
vecchiando, si fa frate. ” Non si tratta qui affatto di que- 
sto lato soggettivo della personalità in sé riflessa e del suo 
bene e male, ma, se la collisione era completa, si tratta 
della visione della conciliazione affermativa e dell’equi- 
valersi di entrambe le potenze in lotta. Parimenti la ne- 
cessità dell’esito non è un cieco destino, cioè un fato irra- 
zionale, inintelligibile, che molti chiamano antico; ma la 
razionalità del destino, sebbene non appaia ancora come 
provvidenza autocosciente il cui divino fine ultimo com- 
paia per sé e per gli altri insieme con il mondo e gli indi- 
vidui, risiede qui appunto nel fatto che il potere supremo 
che sta al di sopra dei singoli dèi e uomini non può tolle- 
rare che acquistino sussistenza sia le potenze che si ren- 
dono autonome unilateralmente e quindi oltrepassano i 
confini loro concessi, sia i conflitti che ne conseguono. Il 
fato ricaccia l’individualità nei suoi confini e la distrugge 
quando essa li ha superati. Ma una costrizione irrazio- 
nale, una sofferenza senza colpa non potrebbe non creare 
nell'animo dello spettatore indignazione al posto della pa- 
cificazione etica. La conciliazione tragica perciò, da un al- 
tro lato e a sua volta, si differenzia parimenti e altrettan- 
to da quella epica. Se a questo proposito guardiamo ad 
Achille e ad Ulisse, vediamo che entrambi raggiungono 
la meta ed è giusto che la raggiungano, ma questo avvie- 
ne non perché abbiano una costante fortuna che li favori- 
sca, bensi perché hanno dovuto assaggiare l'amarezza del 
sentimento della finitezza e si sono dovuti far strada fati- 
cosamente attraverso difficoltà, perdite e sacrifici. Difatti 
la verità in generale richiede che nel corso della vita e 
della ampiezza oggettiva degli avvenimenti venga ad 
apparenza anche la nullità del finito. Cosf l’ira di Achil- 
le viene sf pacificata, egli ottiene da Agamennone ciò 
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di cui era stato privato, prende la sua vendetta su Ettore, 
i funerali di Patroclo sono celebrati ed Achille stesso viene 
riconosciuto come l’eccelso fra gli eroi; ma la sua ira € 
la sua conciliazione gli sono costate il suo più caro ami- 
co, il nobile Patroclo; per vendicare su Ettore questa 
perdita egli si vede costretto a deporre la sua stessa ira e a 
scendere di nuovo in battaglia contro i troiani, e quando 
egli è riconosciuto come eccelso, ha al contempo il pre- 
sentimento della morte vicina. Analogamente Ulisse giun- 
ge finalmente ad Itaca, questa meta di tutti i suoi desi- 
deri, ma da solo immerso nel sonno, dopo aver perduto 
tutti i suoi compagni di viaggio e tutto il bottino fatto 
a Troia, e dopo lunghi anni di aspettativa e di fatiche. 
Cosf entrambi hanno pagato il loro debito alla finitezza, 
e la Nemesi ha avuto quel che le spettava con la caduta 
di Troia ed il destino degli eroi greci. Ma la Nemesi 
è soltanto l’antica giustizia che abbassa solo quel che si 
è elevato troppo, per restaurare l’astratto equilibrio del- 
la felicità con l’infelicità, concernendo e colpendo solo 
l’essere finito, senza una più precisa determinazione 
etica. Tale è la giustizia epica nel campo dell’accadere, 
la conciliazione universale di un semplice ristabilimento 
dell'equilibrio. La superiore riconciliazione tragica è in- 


vece in relazione al fatto che le determinate sostanzia- . 


lità etiche procedono dalla loro opposizione alla loro 
vera armonia. Ma il modo di instaurare questo accordo 
può essere estremamente vario, sottolineerò qui solo i mo- 
menti principali che interessano a questo riguardo. 

In primo luogo, va particolarmente messo in rilievo il 
fatto che se il fondamento verò e proprio delle collisioni 
è costruito dall’unilateralità del pathos, ciò significa qui 
solo che l’unilateralità è entrata nel vivo agire ed è quin- 
di divenuta pathos unico di un individuo determinato. Se 
l’unilateralità deve essere superata, è dunque questo in- 
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dividuo che, nella misura in cui ha agito come l’unico 
pathos, deve essere soppresso e sacrificato. Infatti l’indi- 
viduo è solo quest’urica vita, e se questa non vale salda- 
mente per sé come tale, l'individuo è infranto. 

Il genere più compiuto di questo sviluppo è possibile 
allorquando gli individui in conflitto si presentano, se- 
condo la loro concreta esistenza, ognuno in se stessò 


come totalità, cosicché in se stessi si trovano in potere di . 


ciò che combattono, violando quindi ciò che, confor- 
memente alla' loro esistenza, dovrebbero onorare. Cosî, 
p. es., Antigone vive sotto il potere statale di Creonte; el. 
la stessa è figlia di re e promessa di Emone, cosicché do- 
vrebbe ubbidienza al comando del principe. Ma anche 
Creonte, che è dal canto suo padre e sposo, dovrebbe ri- 


‘spettare la santità del sangue e non comandare ciò che è 


contrario a questa pietà. Cosî in entrambi è immanente 
ciò contro cui si ergono rispettivamente, ed essi vengono 
presi ed infranti da ciò che appartiene alla cerchia stessa 
della loro esistenza. Antigone subisce la morte prima di 
avere gioito della danza nuziale, ma anche Creonte vie- 
ne punito nel figlio e nella moglie, che si danno la mor- 
te, il primo per quella di Antigone, l’altra per quella di 
Emone. Di tutti i capolavori del mondo antico e moder- 
no — li conosco più o meno tutti ed ognuno dovrebbe 
e potrebbe conoscerli — l’Antigorre mi pare per quest’a- 
spetto come l’opera d’arte pit eccellente e più soddisfa- 
cente. 

L'esito tragico non ha però sempre bisogno della morte 
dei protagonisti per sopprimere le due unilateralità ed 
il loro grande onore. È noto infatti che le Eumenidi di 
Eschilo non terminano con la morte di Oreste o con la 
rovina delle Eumenidi, queste vendicatrici del sangue 
materno e della pietà di fronte ‘ad Apollo, che vuole 
salvaguardare la dignità e il rispetto del capo di fami- 
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glia e del re e che ha istigato Oreste ad uccidere Cli- 
tennestra; ma ad Oreste la punizione viene condonata 
e ad entrambe le divinità è fatto onore. Al contempo pe- 
rò vediamo chiaro in questa conclusione risolutiva quel 
che valevano per i greci i loro dèi, quando li porta- 
vano ad intuizione nella loro particolarità in lotta: Di 
fronte all’Atene reale essi appaiono solo come momenti 
che vengono tenuti insieme dalla piena eticità armonica. 
I voti dell’Areopago sono pari; è Atena, la dea, l’Atene 
vivente rappresentata secondo la sua sostanza, quella 
che aggiunge la pietruzza bianca, assolve Oreste ma 
promette al contempo onori ed altari sia alle Eumenidi 
che ad Apollo. 

In secondo luogo, di contro a questa conciliazione og- 
gettiva, il ristabilimento dell'equilibrio può essere di na- 
tura soggettiva, nel senso che l’individualità in azione 
rinunzia alla fine alla sua stessa unilateralità. Ma nello 
staccarsi dal suo pathos sostanziale, essa apparirebbe sen- 
za carattere, il che contraddice alla consistenza delle fi- 
gure plastiche. Quindi l’individuo può rinunziare a se 
stesso solo di fronte ad una potenza superiore e al consi- 
glio e comando di essa, cosicché per sé egli persevera nel 
suo pathos, ma l’ostinata volontà viene infranta da un 
dio. In tal caso il nodo non è sciolto, ma, come p. es. 
nel Filottete, viene tagliato da un deus ex machina. 

Infine, più bella di questo esito più che altro esteriore 
è la riconciliazione interiore che, a causa della sua sog- 
gettività, propende già verso il moderno. L'esempio an- 
tico più completo a tale proposito ci è offerto dal sempre 
meraviglioso Edipo a Colono. Egli ha, senza saperlo, 
ucciso il padre, occupato il trono di Tebe e il letto della 
madre; queste colpe inconsapevoli non lo rendono in- 
felice, ma l’antico decifratore di enigmi spinge lo sguar- 
do nel proprio oscuro destino, acquistando la terribile 
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coscienza di quel che gli è accaduto. Con questo aver ri- 
solto in lui stesso l'enigma egli ha perduto la felicità, 
come Adamo quando acquistò coscienza del bene e del 
male. Ed allora egli, il veggente, si acceca, si bandisce 
dal trono, si diparte da Tebe, come Adamo ed Eva fu- 
rono cacciati dal Paradiso, e va errando, vecchio inerme. 
Ma a Colono, quando carico di affanni, invece di ascol- 
tare il desiderio del figlio che lo rivorrebbe in patria, 
associa a costui la sua Erinne, cancella in sé ogni dissi- 
dio e si purifica, un dio lo chiama a sé; l’occhio cieco 
diviene chiaro e trasfigurato, le sue ossa divengono sal- 
vezza, sostegno della città che ospitalmente lo aveva 
accolto. Questa trasfigurazione nella morte appare come 
la sua e la nostra riconciliazione entro la sua individua- 
lità e personalità. Si è voluto in ciò trovare un tono cri- 
stiano, la visione di un peccatore che Dio accoglie nella 
sua grazia, mentre il destino che si è riversato sulla sua 
finitezza è compensato in morte con la beatitudine. Ma 
la conciliazione religiosa cristiana è una trasfigurazione 
dell'anima, che, immersa nella fonte della salute eterna, 
si eleva al di sopra della propria realtà e dei suoi atti 
in quanto rende il cuore tomba del cuore — giacché lo 
spirito può far questo — espia con da propria individua- 
lità terrena la colpa terrena di cui è accusata, e nella 
certezza della beatitudine eterna e puramente spirituale 
se ne sta ora salda in se stessa contro quella accusa. 
Invece la trasfigurazione di Edipo resta pur sempre la 
restaurazione antica della coscienza che dalla lotta fra 
potenze e violazioni etiche viene restaurata all’unità e al- 
l'armonia di questo stesso contenuto efico. : 
Quel che, però, ancora vi è in questa conciliazione è la 
soggettività della soddisfazione, da cui possiamo allora 
passare nel campo opposto, in quello della commedia. 
88) Comica è, infatti, come abbiamo visto, in genera- 
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le, la soggettività che porta in contraddizione e dissolve 
da se stessa il suo agire, ma rimane parimenti in quiete e 
certa di sé. La commedia, perciò, ha come sua base e pun- 
to di partenza quello con cui può chiudersi la tragedia: 
l’animo in se stesso assolutamente conciliato, sereno, il 
quale, pur distruggendo il suo volere con i propri mezzi e 
pur mandando in rovina se stesso perché da sé ha predot- 
to il contrario del suo fine, non perde con ciò il suo buon 
umore. D'altra parte questa sicurezza del soggetto è pos- 
sibile solo per il fatto che i fini, e quindi anche i caratteri, 
o non contengono in sé e per sé nulla di sostanziale, op- 
pure, se pur hanno in sé e per sé essenzialità, sono dive- 
nuti dei fini e sono effettuati in una forma assolutamente 
opposta rispetto alla loro verità, e quindi priva di sostan- 
za. In tal modo allora quel che è distrutto è sempre ciò 
che è in se stesso nullo e indifferente, mentre il soggetto 
se ne sta indisturbato. > - 

Questo è nell’insieme il concetto dell'antica commedia 


classica, quale ci è conservata nelle opere di Aristofane. - 


A'tale proposito si deve nettamente distinguere se i per- 
sonaggi in azione sono comici per se stessi oppure solo per 
gli spettatori. Solo nel primo caso abbiamo il vero comico, 
in'cui fu maestro Aristofane. Conformemente a questo 
punto di vista, un individuo si manifesta come ridicolo 
solo quando mostra di non prendere sul serio la serietà 
stessa del suo fine e della sua volontà. In tal modo questa 
serietà comporta sempre per il soggetto stesso la propria di- 
struzione, perché questo non può impegnarsi di per sé in 
alcun superiore interesse universalmente valido che condu- 
ca ad una discordia essenziale e, se lo fa, porta ad appa- 
renza solo una natura che con la sua presente esistenza 
ha già annullato immediatamente ciò che- pare voglia 
effettuare, cosicché risulta che non ne è affatto compe- 
netrata. Quindi il comico agisce per lo più negli strati in- 
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feriori del presente e della realtà, fra persone che appunto 
sono proprio come sono e non possono né vogliono essere 
diverse, e, incapaci di ogni autentico pathos, non hanno: 
tuttavia il minimo dubbio su ciò che fanno e sono. Ma 
al contempo essi si palesano come nature superiori per il 
fatto che non sono seriamente legati alla finitezza a cui 
si abbandonano, ma restano elevati al di sopra, saldi e si- 
curi in se stessi contro ogni insuccesso e perdita. Questa 
assoluta libertà dello spirito che in sé e per sé fin dall’ini- 
zio si consola di tutto ciò che l’uomo intraprende, questo 
mondo della serenità soggettiva, è ciò in cui ci introduce 
Aristofane. Se non si è letto Aristofane, non si può vera- 
mente sapere come l’uomo possa spassarsela. Ora, gli 
interessi in cui si muove questo genere di commedia non 
hanno affatto bisogno di essere tratti dai campi opposti 
all’eticità, alla religione, all’arte; al contrario, l’antica 
commedia greca si tiene proprio entro questa cerchia 
obiettiva e sostanziale, ma è l’arbitrio soggettivo, la stol- 
tezza e deformazione comune che fa sf che agli individui 
falliscano azioni che tendono più in alto. E qui si offre 
ad Aristofane una materia ricca, felice, che è tratta sia 


‘dagli dèi greci che dal popolo ateniese. Infatti il confi- 


gurare il divino ad individualità umana trova in questa 
rappresentazione e nella particolarità di essa, nella mi- 
sura in cui viene elaborata nel suo lato particolare ed 
umano, l'opposizione stessa contro la maestà del suo si- 
gnificato e si lascia manifestare come un' vuoto sfoggio 
di questa soggettività ad esso inadeguata. Ma Aristofane 
ama specialmente offrire al riso dei suoi concittadini, nel 
modo più comico e al contempo più profondo, la stol- 
tezza del demos, le follie dei suoi oratori e statisti, l’as- 
surdità della guerra, ma prima di tutto e senza al- 


‘cuna pietà la nuova tendenza di Euripide nel campo 


della tragedia. I personaggi in cui incarna questo conte- 
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nuto della sua grandiosa comicità, sono con inesauribile 
umorismo fin da principio tratteggiati come stolti, co- 
sicché si vede subito che non potrà venirne nulla di 
buono. 

Cost per Strepsiade, che vuole rivolgersi ai filosofi per 
sbarazzarsi dei debiti; cosi per Socrate, che si offre come 
maestro di Strepsiade e di suo figlio; egualmente per 
Bacco, che egli fa scendere nel mondo sotterraneo per 
ricondurre alla luce un vero tragico; e lo stesso di- 
casi di Cleonte, delle donne, dei greci che vogliono 
trarre dal pozzo la dea della pace ecc. Il tono prin- 


cipale che risuona in queste manifestazioni è la fidu- © 


cia che tutte queste figure hanno in se stesse, fiducia tan- 
to pit incrollabile quanto meno si mostrano capaci di 
eseguire ciò che intraprendono. Gli stolti sono dei sem- 
plicioni, e anche i più svegli presentano subito una con- 
traddizione cosi evidente con ciò a cui mettono mano, 
che non perdono mai questa sicurezza ingenua della 
soggettività, comunque vadano le cose. La beatitudine 
sorridente degli dèi olimpici, Ja loro impassibile imper- 
turbabilità, si stabilisce fra gli uomini e viene a capo di 
tutto. E tuttavia Aristofane non si mostra mai come un 
cattivo e freddo motteggiatore, ma è al contrario uomo 
di vastissima cultura, il migliore dei cittadini, preoccu- 
pato seriamente del bene di Atene e vero patriota in 
ogni circostanza. Quel che nelle sue commedie egli mo- 
stra in piena dissoluzione non è, come ho già detto, l’e- 
tico ed il divino, ma la deformazione generale. che fa 
sfoggio della parvenza di queste potenze sostanziali, 
la forma e l’apparenza individuale in cui già di per sé 
non c'è più la cosa vera e propria, cosicché esse possono 
apertamente essere abbandonate al gioco della soggetti 
vità, senza ipocrisia alcuna. Ma in quanto Aristofane ci 
mette così dinanzi la contraddizione assoluta fra la vera 
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essenza degli dèi, della vita politica ed etica, e la sogget- 
tività dei cittadini ed individui che dovrebbero realiz- 
zare questo contenuto, vi è in questa vittoria della sog- 
gettività, e nonostante quel che se ne può pensare, uno 
dei maggiori sintomi della decadenza della Grecia; e 
cosf questi prodotti di un radicale buonumore ingenuo 
sono in effetti gli ultimi grandi risultati creati dalla 
poesia del popolo greco, di questo popolo cosî anche qui 
colto e arguto. ° 

8) Volgendoci ora all’arte drammatica del mondo mo- 
derno, fisseremo anche qui solo alcune differenze in ge 
nerale, che hanno importanza nei riguardi sia della tra- 
gedia che della commedia e del dramma. 

ca) La tragedia nella sua antica maestà plastica si ar- 
resta all’unilateralità di porre come unica base essenziale 
l’affermarsi della sostanza e della necessità etica, lascian- 
do invece in sé senza sviluppo l’approfondimento indi- 
viduale e soggettivo dei caratteri in azione, mentre la 
commedia dal canto suo porta a manifestazione e rende 
perfettamente compiuto con plasticità rovesciata la sog- 
gettività nel libero effondersi della sua deformazione e 
della dissoluzione di essa. 

Ora, la sragedia moderna accoglie nel proprio ambito 


fin dall’inizio il principio della soggettività. Essa quindi - 


fa suo oggetto e contenuto vero e proprio l’interiorità 
soggettiva del carattere, che non è la animazione clas- 
sica semplicemente individuale di potenze etiche, e lascia 
che sotto l’identico tipo le azioni vengano a collisione ad 
opera dell’accidentalità esteriore delle circostanze e che, 
altrettanto, la stessa accidentalità decida o sembri deci- 
dere del successo. A questo riguardo noi dobbiamo par- 
lare dei seguenti punti principali: 

in primo luogo, della natura dei vari fini che devono 
venire ad esecuzione come contenuto dei caratteri; 
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in secondo luogo, dei caratteri tragici ed insieme delle 
collisioni a cui sono sottoposti; O 

in terzo luogo, dell’esito e della conciliazione tragica, 
i quali sono diversi da quelli della tragedia antica. 

Per quanto nella tragedia romantica il centro sia costi- 
tuito dalla soggettività delle sofferenze e delle passioni, 
nel senso proprio di questa parola, non può tuttavia 
mancare nell’agire umano la base di fini determinati 
tratti dall'ambito concreto della famiglia, dello stato, della 
chiesa ecc. Infatti, con l’agire, l’uomo entra nella cerchia 
della particolarità reale. Ma poiché ora in queste sfere 
non è il sostanziale come tale a costituire l’interesse degli 
individui, i fini si particolarizzano in una vastità e molte- 
plicità, ed insieme in una specificità, in cui quel che è ve- 
ramente essenziale spesso può trasparire solo in modo 
alterato. Inoltre questi fini acquistano una forma intera- 
mente mutata. Nella cerchia religiosa, p. es., le potenze 
etiche particolari, in prima persona o come pathos di eroi 
umani, configurate dalla fantasia a dèi individuali, non 
restano più il contenuto radicale, ma viene invece portata 
a manifestazione la storia di Cristo, dei santi ecc.; rispet- 
to allo Stato, sono particolarmente il potere regio, la po- 
tenza dei vassalli, le lotte delle dinastie 0 di singoli 
membri di una medesima casa regnante, che vengono ad 
apparenza in modo molto vario; e, proseguendo, trovia- 
mo inoltre rapporti borghesi e di diritto privato ed anche 
rapporti di altro genere; e analogamente compaiono nella 
vita familiare lati che non erano ancora accessibili al 
dramma antico. Infatti, poiché nelle cerchie su accen- 
nate il principio della soggettività si è creato un suo 
proprio diritto, ecco che in tutte le sfere compaiono nuovi 
elementi che l’uomo moderno’ si ritiene autorizzato a 
porre come fine e come criterio delle sue azioni. 

D'altra parte c'è il diritto della soggettività come tale, 
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che si afferma come unico contenuto ed assume ora come 
fine esclusivo l’amore, l’onore personale, ecc., fino al 
punto che gli altri rapporti da una parte possono appa- 
rire solo come il terreno esteriore su cui si muovono que- 


sti interessi moderni, mentre dall’altra essi per sé si con- 


trappongono ed entrano in conflitto con le esigenze del- 
l'animo soggettivo. Ancora più nel profondo vanno il 
torto e il crimine da cui il carattere soggettivo, sebbene 


non ne faccia un fine appunto come torto e crimine, tut- ‘ 


tavia non rifugge per raggiungere la meta prefissa. 

In terzo luogo, di contro a questa particolarizzazione 
e soggettività, i fini, a loro volta, da una parte possono 
estendersi alla universalità ed ampiezza comprensiva del 
contenuto, dall’altra sono concepiti ed effettuati come 
in se stessi sostanziali. Rispetto alla prima di queste due 
eventualità voglio solo ricordare la tragedia filosofica as- 
soluta, il Faust di Goethe, in cui da un lato l’insoddisfa- 
zione per la scienza, dall'altro la vitalità della vita mon- 
dana e del godimento terreno, e in generale la mediazio- 
ne tragicamente ricercata del sapere e dello sforzo sogget- 
tivi con l'assoluto nella sua essenza e nella sua apparen- 
za, ci danno una vastità di contenuto, quale nessun altro 
poeta drammatico ha osato abbracciare in un'unica ope- 
ra. Analogamente, anche il Karl Moor di Schiller si 
erge contro l'insieme dell'ordinamento civile e l’intera 
condizione del mondo e dell’umanità della sua epoca, a 
cui si ribella in questo senso universale. Wallenstein pa- 
rimenti concepisce un grande fine universale, l’unità e 
la pace della Germania, un fine che gli fallisce sia per i 
mezzi che, riuniti artificiosamente ed èsteriormente, si 
infrangono e vengono meno proprio quand’egli vi è se- 
riamente impegnato, sia per la sua rivolta contro l’autori- 
tà imperiale, contro la cui potenza lui e la sua impresa 
sono destinati a spezzarsi. Questi fini mondiali univer- 
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sali, quali sono quelli perseguiti da Karl Moor e da 
Wallenstein, in generale non possono essere realizzati 
da un «nico individuo in siffatto modo che gli altri di- 
vengano docili strumenti, ma si effettuano ad opera pro- 
pria sia con il consenso di molti, sia contro e senza la 
loro coscienza. Come esempio di una concezione dei fini 
in sé sostanziali, citerò solo alcune tragedie di Calderén, 
in cui l’amore, l'onore ecc., sono trattati da parte degli 
individui in azione, e rispetto ai loro diritti e doveri, co- 
come un codice di leggi per sé fisse. Anche nelle figure 
tragiche di Schiller si incontra spesso un aspetto analogo, 
benché su un piano interamente diverso, inquantoché 
questi individui concepiscono ed intrecciano i loro fini 
al contempo nel senso di assoluti diritti umani univer: 
sali. Cosî, p. es., già il maggiore Ferdinando, in Amore 
e Cabala, intende difendere i diritti della natura contro 
le convenzionalità della moda, e soprattutto il marchese 
Posa rivendica la libertà di pensiero come bene inalie- 
nabile dell’umanità. l 

Ma in generale nella tragedia moderna gli individui 
non agiscono in vista del lato sostanziale dei loro fini 
né questo è ciò che si afferma come l'impulso nella loro 
passione, bensi è la soggettività del loro cuore ed animo 
o la particolarità del loro carattere quella che preme per 
esser soddisfatta. Infatti, negli stessi esempi su citati, da 
una parte, negli eroi dell'onore € dell'amore dei drammi 
spagnoli, il contenuto dei loro fini è in sé e per sé così 
soggettivo, che i diritti e doveri di esso possono coinci- 
dere immediatamente con i propri desideri del cuore, dal- 
l’altra, nelle opere giovanili di Schiller, l’invocazione al- 
la natura, ai diritti umani e al miglioramento del mon- 
do appare per lo più solo come l'esaltazione di un en- 
tusiasmo soggettivo; e se Schiller più tardi cercò di far 
valere un pathos più maturo, questo accadde perché era 


1622 


sua intenzione restaurare nella moderna arte drammatica 
il principio della tragedia antica. Per mettere in rilievo 
la differenza più precisa che a questo riguardo vi è fra la 
tragedia antica e quella moderna accennerò solo al- 
l’Amleto di Shakespeare, che ha a fondamento una col- 
lisione analoga a quella trattata da Eschilo nelle Coefore 
e da, Sofocle nell’Elestra. Infatti anche ad Amleto è uc- 
ciso il padre e re e la madre ha sposato l’assassino. Ma 
ciò che per i poeti greci ha una legittimità etica, la 


morte di Agamennone, acquista in Shakespeare soltanto la 


forma di un crimine infame, di cui la madre di Amleto 
è innocente, cosicché il figlio come vendicatore deve ri- 
volgersi solo contro il re fratricida, in cui non vede nulla 
che sia veramente da onorare. La collisione vera e pro- 
pria, perciò, non si svolge intorno al fatto che il figlio 
con la sua vendetta etica deve violare l’eticità stessa, ina 
intorno al carattere soggettivo di Amleto, la cui nobile 
anima non è fatta per questo genere di attività ener- 
gica e, piena di disgusto per il mondo e la vita, sbattuta 
fra decisione, prove e preparativi di esecuzione, viene a 
soccombere per la propria esitazione e l’intreccio esterno 
delle circostanze. 

Se ci volgiamo ora, in secondo luogo, al lato che è di 
importanza preminente nella tragedia moderna, cioè ai 
caratteri con la loro collisione, quel che possiamo pren- 
dere come punto di partenza è in breve quel che segue. 

Gli eroi della antica tragedia classica si trovano di 
fronte a circostanze in cui essi, quando si decidono fer- 
mamente all'unico pathos etico che solo corrisponde alla 
loro natura per sé compiuta, necessariamente devono ve- 
nire in conflitto con la potenza etica che li contrasta e 
che ha eguale legittimità. I caratteri romantici invece 
fin dall’inizio stanno nel mezzo di un gran numero di 
rapporti e circostanze più accidentali, entro cui si può 
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agire in un modo o nell’altro, cosicché il conflitto, occa- 
sionato invero dai presupposti esterni, risiede essenzial- 
mente nel caraziere a cui gli individui obbediscono nella 
loro passione non a causa della legittimità sostanziale 
ma perché essi sono proprio ciò che sono. Anche gli eroi 
greci, certo, agiscono secondo la loro individualità, ma, 
come ho già detto, questa individualità nell’altra tragedia 
antica è essa stessa necessariamente un pathos in sé etico, 
mentre in quella moderna il carattere peculiare come tale, 
in cui resta accidentale se esso coglie ciò che è in se stesso 
legittimo o è spinto al torto e al crimine, si decide in base 
a desideri e bisogni soggettivi, a influssi esterni ecc. Qui 
l’eticità del fine e quella del carattere possozo, sf, anche 
coincidere, ma tale congruenza, a causa della particolariz- 
zazione dei fini, delle passioni e dell’interiorità soggettiva, 
non costituisce la base essenzizle e la condizione og- 
gettiva della profondità e bellezza tragica. 

Per ciò che riguarda ora le altre differenze fra i carat- 
teri, ben poco di generale si può dire data la varia molte- 
plicità a cui in questo ambito sono spalancate tutte le por- 
te. Voglio perciò toccare solo i seguenti lati principali. 
Una prima opposizione che balza subito agli occhi è quel- 
la fra una caratteristica astratta e quindi formale e indivi- 
dui che ci si presentano in modo vivo come uomini con- 
oreti. Di questo primo genere si possono citare come esem- 
pi particolarmente le figure tragiche dei francesi e degli 
italiani, le quali, sorte dall'imitazione di quelle antiche, 
possono valere più o meno solo come semplici personifi- 
cazioni di passioni determinate — l’amore, l’onore, la fa- 
ma, l'ambizione, la tirannia ecc., — e pur offrendo allo 
spettatore i motivi delle loro azioni, cosî come il grado ed 
il genere dei loro sentimenti, con grande sfoggio di de- 
clamazioni e con molta retorica, esse ci fanno pensare, 
con questa loro maniera di esplicazione, più alle opere 
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mancate di Seneca che ai capolavori drammatici dei greci. 
Anche la tragedia spagnola sfiora questa astratta descri- 
zione di caratteri. Ma qui il pathos dell'amore nel con- 
flitto' con l’onore, l'amicizia, l'autorità regia ecc. è allora 
di natura così astrattamente soggettiva e ha un rilievo 
cosî netto riguardo a diritti e doveri, che esso, se in que- 
sta sostanzialità per cosî dire soggettiva deve ribalzare 
come l'interesse vero e proprio, non permette quasi af- 
fatto una più piena particolarizzazione dei caratteri. Tut- 
tavia le figure spagnole hanno spesso una conchiusione, 
se pur meno compiuta, ed una personalità per cosf dire 
cruda, che manca a quelle francesi; e al contempo gli 
spagnoli, di contro alla fredda semplicità propria allo 
svolgimento delle tragedie francesi, sanno anche nella 
tragedia compensare la mancanza di una molteplicità in- 
terna con la ricchezza e l’acuta invenzione di situazioni 
e intrecci interessanti. Maestri nel rappresentare indivi- 
dui e caratteri umanamente pieni sono invece in partico- 
lare gli inglesi, fra cui su tutti si innalza quasi irragiun- 
gibile Shakespeare. Infatti, anche quando l’intero pathos 
dei suoi eroi tragici è preso da una qualsiasi passione 
semplicemente formale, come p. es. in Macbeth l’ambi- 
zione o in Otello la gelosia, una simile astrazione non 
distrugge già la largamente estesa individualità, ma gli 
individui pur in. questa determinatezza restano sempre 
uomini interi. Anzi, quanto più Shakespeare nella infi- 
nita ampiezza del suo teatro mondiale arriva anche fino 
agli estremi del male e della stoltezza, tanto pit, come 
ho già notato, anche in questi limiti estremi egli non im- 
merge già le sue figure nella loro limitatezza, privandole 
della ricchezza di una addobbatura poetica; ma al con- 
trario dà loro spirito e fantasia, e con l'immagine, in cui 
essi con intuizione teoretica si contemplano oggettiva- 
mente come un’opera d’arte, li rende liberi artisti di se 
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stessi, e cosi con la piena delineazione e fedeltà dei suoi 
caratteri ci sa interessare ai colpevoli nella stessa misura 
che agli stolti e tangheri più comuni. Analoga è l’intrin- 
secazione dei suoi caratteri tragici: individuali, reali, im- 
mediatamente vivi, estremamente varii e tuttavia, quando 
appare necessario, dotati di tale sublimità e forza calzante 
dell'espressione di tale intimità e inventiva di immagini e 
paragoni prodotti sul momento, di tale oratoria, non sco- 
lastica ma propria al sentimento reale e alla universalità 
del carattere, che, rispetto a questa unione di vitalità im- 
mediata e di interna grandezza dell’anima, nessun poeta 
drammatico moderno può essere facilmente paragonato a 
lui. Infatti Goethe nella sua gioventii ha, sf, teso ad un’a- 
naloga fedeltà naturale e ad un’analoga particolarità, ma 
senza la forza e l’altezza interna della passione, e Schil- 
ler a sua volta è caduto in una violenza tale che la tu- 
multuosa espansione di questa manca del nocciolo vero 
e proprio. ° ì 

Una seconda differenza nei caratteri moderhi consiste 
nella loro fermezza o nella loro interna incertezza ed 


esitazione. La debolezza dell’indecisione, l'incertezza del- 


la riflessione, lo stare a ponderare i motivi secondo cui 
prendere una decisione, talvolta si trovano anche presso 
gli antichi nelle tragedie di Euripide, il quale però già si 
distacca dalla plasticità conchiusa dei caratteri e delle a- 
zioni e passa ad elementi di commozione soggettiva. Nel- 
la tragedia moderna tali figure oscillanti si incontrano 
più spesso, soprattutto in questo senso, che sono in sé 
dominati da una doppia passione la quale li rimanda da 
una decisione all’altra, da un atto all’altro. Ho già parlato 
altrove di questa incertezza (cfr. pp. 316-321), per cui qui 
voglio solo aggiungere che, quantunque l’azione tragica 
debba basarsi sulla collisione, tuttavia il porre il dissidio 
in un unico e medesimo individuo diventa sempre una co- 
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sa molto scabrosa. Infatti la lacerazione in interessi oppo- 
sti ha il suo fondamento da un lato nella mancanza di 
chiarezza e nell’ottusità dello spirito, dall’altro nella debo- 
lezza e nell’immaturità. Alcune figure di tal genere si in- 
contrano ancora nelle opere giovanili di Goethe, p. es. 
Weislingen, Fernando in Stella, ma soprattutto Clavigo. 
Essi sono uomini doppi che non possono giungere ad una 
individualità compiuta e quindi salda. Le cose sono già 
diverse quando ad un carattere per se stesso sicuro appa- 
iono ugualmente sacre due opposte sfere di vita, due do- 
veri e cosf via, ed egli si vede costretto a schierarsi con 
l'uno ad esclusione dell'altro. In tal caso infatti la incer- 
tezza è solo una fase di passaggio e non costituisce il ner- 
bo del carattere. Ancora diverso è il caso tragico in cui un 
animo contro la sua migliore volontà devia ‘verso fini 
passionali opposti, come p. es., la Pulzella di Schiller, e 
da questa discordia interna deve restaurarsi in se stesso 
e verso l'esterno oppure perire. Ma questa tragedia sog- 
gettiva di un dissidio interno, quando diviene la leva mo- 
trice di tutto lo svolgimento tragico, possiede in generale 
qualcosa di triste, di penoso e nello stesso tempo di spia- 
cevole ed il poeta fa meglio ad evitarla che a ricercarla e 
a svilupparla a preferenza di altri temi. Un errore ancora 
più grave si ha, però, quando questa incertezza ed esita- 
zione del carattere e di tutto l’uomo quasi come una falsa 
dialettica artistica viene posta a principio dell'intera mani- 
festazione, per cui la verità consisterebbe solo nel mostra- 
re che nessun carattere è in sé fermo e sicuro di se stesso. 
I fini unilaterali di passioni e caratteri particolari non de- 
vono certo portare ad una realizzazione incontestata, ed 
anche nella realtà abituale l’esperienza della loro finitezza 
e caducità non viene loro risparmiata dalla forza reagente 
dei rapporti e degli individui opposti a quei fini; ma que- 
sto esito, che è l’unico a costituire la conclusione appro- 
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priata, non deve essere trasferito come un ingranaggio dia- 
lettico per cosi dire nel mezzo dell’individuo, ché altri- 
menti il soggetto come questa soggettività è solo una for- 
ma vuota, indeterminata, che non conoresce in modo vivo 
con alcuna determinatezza dei fini e del carattere. Egual- 
mente le cose sono ancora diverse quando il mutamento 
nella condizione interna di tutto l’uomo appare come una 
conseguenza necessaria appunto di questa sua particolari- 
tà, cosicché allora si sviluppa e scaturisce solo ciò che in sé 
e per sé vi era già prima nel carattere, per propria natura. 
Cost, p. es., nel Re Lear di Shakespeare l’originaria stol- 
tezza del vecchio si accresce fino alla follia, nello stesso 
modo in cui la cecità spirituale di Gloster si trasforma in 
reale cecità fisica, e solo allora gli è dato di vedere la vera 
differenza dell'amore delle figlie. Proprio Shakespeare, di 
contro a quella manifestazione di caratteri esitanti ed in 
sé discordi, ci dà i più begli esempi di figure in sé ferme e 
conseguenti, che vanno in rovina proprio per questo de- 
ciso tener fermo a se stesse e ai loro fini. Tali figure non 
eticamente legittime, ma sostenute solo dalla necessità 
formale della loro individualità, si lasciano trascinare a 
compiere il loro atto dalle circostanze esterne o vi si 
gettano ciecamente € vi perseverano con la forza della 
loro volontà, anche quando fanno ciò che fanno solo per 
il bisogno di affermarsi contro gli altri o perché sono in- 
somma giunti al punto in cui si trovano. Il sorgere della 
passione che, pur essendo in sé conforme al carattere, fin 
qui soltanto non è ancora scaturita, perviene ora a svolgi- 
mento: questo procedere e svolgersi di una grande anima, 
il suo sviluppo interno, il quadro della sua autodistruggi- 
trice lotta con le circostanze, i rapporti e le conseguenze, 
costituiscono il contenuto principale in molte delle più in- 
teressanti tragedie di Shakespeare. 

L'ultimo punto importante di cui dobbiamo ora par- 
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lare riguarda l’esito tragico verso cui si spingono i 
caratteri moderni, ed insieme il genere di conciliazione 
tragica a cui si può giungere a questo stadio. Nella tra- 
gedia antica è la giustizia eterna che, come potenza asso- 
luta del destino, salvaguarda e mantiene l’accordo della 
sostanza etica di fronte alle potenze particolari che si ren- 
dono autonome e vengono quindi a collisione, e che 
nella razionalità interna del suo governo ci soddisfa con la 
visione della rovina degli individui stessi. Se nella tra- 
gedia moderna interviene una giustizia analoga, essa, 
per la particolarità dei fini e dei caratteri, è più astratta 
e nello stesso tempo più fredda, di natura penale, data 
la maggiore gravità del torto e del crimine a cui si vedo- 
no costretti gli individui se vogliono affermarsi. Per es. 
Macbeth, le figlie maggiori di Re Lear con i loro mariti, 
il Presidente in Amore e Cabala, Riccardo III ecc., ecc., 
per la loro crudeltà non meritano nulla di meglio di 
quanto capita loro. Un esito di tal genere si manifesta 
abitualmente nel fatto che gli individui si spezzano con- 
tro una potenza esistente, in opposizione alla quale vo- 
gliono effettuare il loro fine particolare. Cosi p. es. Wal- 
lenstein soccombe di fronte alla solidità del potere impe- 
riale; ma anche il vecchio Piccolomini, che nell’afferma- 
zione dell'ordine legale ha tradito un amico ed ha violato 
la forma dell’amicizia, viene punito con la morte del figlio 
immolato. Anche Gétz von Berlichingen attacca una con- 
dizione politicamente sussistente «e saldamente fonda- 
ta, e soccombe; lo stesso avviene per Weislingen ed 
Adelaide che, pur stando: dalla parte di questo potere 
legale, si preparano tuttavia una triste fine con i loro torti 
e la loro perfidia. Data la soggettività dei caratteri sorge 
qui subito l’esigenza che anche gli individui si dimostrino 
in se stessi conciliati con il loro destino individuale. Que- 
sta soddisfazione può essere sia religiosa, nel senso che l’a- 
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nima sa che le è assicurata una superiore indistruggibile 
beatitudine di fronte alla rovina della ‘sua ‘individualità 
mondana, sia di natura più formale ma mondana, nel sen- 
so che il carattere mantiene la forza e la coerenza, senza 
spezzarsi, fino alla rovina e cosi conserva con intatta ener- 
gia la sua libertà soggettiva di fronte a tutti i rapporti e a 
tutte le disgrazie; e può essere infine una soddisfazione 
più ricca di contenuto mediante il riconoscimento da par- 
te dell’animo, che ad esso tocca pur sempre una sorte, per 
quanto amara essa sia, la quale è conforme alla propria 
azione. 

D'altra parte però l'esito tragico si manifesta anche 
come effetto semplicemente di circostanze infelici e di 
altre accidentalità esteriori che si sarebbero potute svolgere 
anche diversamente e avrebbero potuto avere per conse- 
guenza una fine felice. In tal caso ci resta solo la visione 
di una individualità moderna la quale, data la particola- 
rità del carattere, delle circostanze e degli intrecci, è espo- 
sta in sé e per sé alla caducità del terrestre ‘in generale e 
deve sopportare il destino della finitezza. Questa mera 
tristezza è però vuota ed in particolare diventa una neces- 
sità soltanto terribile ed esteriore proprio quando vedia- 
mo sccombere in questa battaglia, contro la sfortuna di 


accidenti soltanto esteriori, animi in se stessi nobili e belli. 


Un simile procedimento ci può colpire fortemente, ma ci 
appare soltanto crudele, mentre si fa strada immediata- 
mente l’esigenza che le circostanze esteriori concordino 
con quel che costituisce la natura interna vera e propria 
di quei bei-caratteri. Solo per questi rispetti ci possiamo 
sentire conciliati, p. es., di fronte alla morte di Amleto e 
a quella di Giulietta. Considerata esteriormente, la morte 
di Amleto appare avvenire incidentalmente, per il duello 


con Laerte e per lo scambio delle spade. Ma nel fondo 
dell'animo di Amleto vi è fin dall'inizio la morte. Il 
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banco di sabbia della finitezza non gli basta; di fronte 
a questa tristezza e mollezza, di fronte a questo dolore, 
a questo disgusto per tutte le condizioni della. vita noi 
sentiamo spontaneamente che egli è in questo crudele 
ambiente un uomo perduto, già quasi consumato dal 
tedio interno prima ancora che gli venga la morte dal- 
l'esterno. Lo stesso avviene in Romeo e Giulietta; questo 
tenero fiore non si addice al suolo su cui è sbocciato, e 
non ci resta altro che rimpiangere la triste fugacità di un 
amore cosî bello, che come una delicata rosa nella valle 
di questo mondo accidentale viene abbattuto dalle incle- 
menti tempeste e dai fragili calcoli di una nobile bene 
intenzionata saggezza. Ma questa mestizia che ci coglie 
è una conciliazione soltanto dolorosa, una infelice beati- 
tudine nell'infelicità. 

88) I poeti, come ci presentano la semplice rovina de- 
gli individui, cosf possono egualmente dare alla medesi- 
ma accidentalità degli intrecci una direzione tale che, per 
quanto le altre circostanze non sembrino permetterlo, ne 
venga un esito felice per i rapporti e i caratteri ai quali 
ci hanno interessato. Questo destino favorevole possiede 
per lo meno un diritto pari a quello sfavorevole, e se non 
si tratta di niente altro che di questa differenza, confesso 
che per parte mia è preferibile un lieto fine. E perché no? 
Preferire ad una soluzione felice l’infelicità solo perché 
è infelicità, non ha altra giustificazione se non quella di 
una presunta sensibilità raffinata la quale si pasce di do- 
lore e sofferenza, in cui si trova più interessante che non 


- in situazioni senza dolore, ch’essa considera come banali. 


Quindi, se gli interessi sono in se stessi tali che non vale 
la pena di sacrificare per essi gli individui, perché que- 
sti, senza rinunziare a se stessi, possono rinunziare ai 
loro fini o trovare reciprocamente un accordo, allora la 
conclusione non ha bisogno di essere tragica. Infatti la 
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‘trigedia dei conflitti e della loro soluzione deve essere 
fatta valere solo quando ciò è necessario per dare il giu- 
sto posto ad una visione superiore. Ma se manca questa 
necessità, la semplice sofferenza ed infelicità non è giu; 
stificata da niente. Troviamo qui la base naturale per i 
drammi e le composizioni teatrali, che stanno a mezzo 
fra tragedia e commedia. Al piano propriamente poetico 
di questo genere ho accennato già sopra. Ma presso di 
noi tedeschi esso da una parte si è volto al lato commo- 
vente entro la cerchia della vita borghese e familiare, e 
dall’altra si è occupato della «cavalleria, come è venuto 
di moda dopo il Géòtz, ed è in questo campo principal 
mente che si è celebrato il trionfo del lato morale. Gli 
argomenti abituali sono, in tal caso, il denaro e la ric- 
chezza, le differenze di ceto, gli amori infelici e le me- 
schinità interne proprie a cerchie e rapporti modesti e 
cosî via; e insomma in generale ciò che noi abbiamo quo- 
tidianamente dinanzi agli occhi, con la sola differenza che 
in queste opere moraleggianti la virtà e il dovere riporta- 
no la vittoria, e il vizio viene biasimato e punito, oppure 
condotto al ravvedimento, cosicché la conciliazione deve 
ora risiedere in questa fine morale che appiana tutto. Con 
ciò l’interesse principale è collocato nella soggettività del- 
la disposizione d'animo e del buon o cattivo cuore. Ma 
quanto pit l’astratta disposizione morale dell'animo co- 
stituisce il punto cardine, tanto meno può esserci da un 
lato il pathos di qualcosa di oggettivo, di un fine in sé 
essenziale a cui è legata l’individualità, mentre dall'altro 
neanche il carattere determinato può alla fine reggere € 
affermarsi fino in fondo. Infatti, se ogni cosa viene con- 
trabbandata nella disposizione d’animo semplicemente 
morale e nel cuore, la restante determinatezza del caratte 
re o almeno dei fini particolari non ha più alcun appog- 
gio in questa soggettività e forza della riflessione morale. 
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Il cuore può infrangersi e mutarsi nelle sue disposizioni. 
Questi drammi commoventi, come p. es. Misantropia e 
Pentimento di Kotzebue e molte delle colpe morali nei 
drammi di Iffand, a considerarli attentamente, non fini- 
scono appunto né bene né male. Infatti di solito tutto si 
riduce al perdono e alla promessa di migliorarsi, ed allora 
abbiamo anche ogni possibilità di conversione interiore e 
di rinuncia alla propria natura. In ciò sta certo l’alta na- 


tura e grandezza dello spirito, ma quando si tratta, come - 


avviene spesso per gli eroi di Kotzebue e talvolta per quel- 
li di Iffland, di un giovincello, di una canaglia, di un 
briccone che promettono di migliorarsi, allora con tale 
gente, che di per sé non è buona a nulla, anche la con- 
versione sarà solo ipocrisia oppure sarà cosi superficiale 
da non essere profondamente radicata e da conferire al 
tutto una fine soltanto esterna e momentanea, e tale che 
in fondo tutto può andare di nuovo in malora non ap- 
pena alla prima occasione le cose si voltino altrimenti. 

vY) Per quel che infine riguarda la commedia moder- 
na, noi abbiamo qui soprattutto da rilevare una differenza 
di importanza essenziale, di cui ho già parlato a propo- 
sito dell'antica commedia attica: la differenza cioè che 
consiste nel fatto se la stoltezza e l’unilateralità dei perso- 
naggi in azione appaiano ridicole solo per gli altri o an- 
che per se stesse, se quindi le figure comiche possano esse- 
re oggetto di riso solo per gli spettatori o anche. per loro 
stesse. Aristofane, comico autentico, aveva posto a princi- 
pio fondamentale della sua manifestazione solo quest’ul- 
timo caso. Ma già nella commedia greca posteriore e poi 
in Plauto e Terenzio si sviluppa la tendenza opposta, che 
nelle commedie moderne è infine giunta ad aver tanto va- 
lore che un gran numero di produzioni comiche si orien- 
tano più o meno verso quel che è solo prosaicamente ridi- 
colo, anzi verso ciò che è aspro e ripugnante. Special- 
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mente Molière, nelle sue più fini commedie, che non vo- 
gliono essere delle buffonerie, si è ad es. collocato a que- 
sto livello. Il prosaico ha qui la sua base nel fatto che gli 
individui sono con il loro fine in un rapporto di estrema 
serietà. Essi lo perseguono perciò con tutto lo zelo richie- 
sto da questa serietà e, se alla fine sono delusi o lo di- 
struggono da se stessi, non possono ridere di un riso li- 
bero e soddisfatto, ma sono semplicemente le vittime fru- 
strate del riso altrui, mescolantesi per lo più alla gioia 
malvagia. Cosî, p. es., il Tartufo di Molière, “le faux dé- 
vot,” come smascheramento di un vero ribaldo, non è 
qualcosa di divertente ma di molto serio, e l’illusione del- 
l’ingannato Orgone arriva fino alla penosità di una infe- 
licità che può essere sciolta solo dal deus ex machina, cos 
che alla fine il giudice può dirgli: 


Remettez-vous, Monsieur, d’une alarme si chaude. 
Nous vivons sous un prince ennemi de la fraude, 
Un prince dont les yeux se font jour dans les coeurs, 
Et que ne peut tromper tout l'art des imiposteurs. 


E nemmeno vi è nulla di propriamente comico nell’astra- 
zione odiosa di caratteri cosî saldi come p. es. l’Avaro di 


Molière, i quali caratteri sono cosf- assolutamente e seria-_ 


mente presi dalla loro ristretta passione, che essi non rie- 
scono mai a liberare l'animo da questo limite. In com- 
penso poi soprattutto questo campo offre all’abilità fine- 
mente sviluppata di un preciso disegno dei caratteri o al- 
l'effettuazione di un intrigo ben congegnato la migliore 
occasione per mostrare la loro intelligente maestria. 
L’intrigo per lo più nasce dal fatto che un individuo 
cerca di raggiungere i suoi fini ingannando gli altri, ossia 
dando a vedere di legarsi ai loro interessi e di promuo- 
verli, ma propriamente conducendoli nella contraddizione 
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di annullare se stessi con questo falso aiuto, Di contro a 
ciò poi viene abilmente usato-il mezzo opposto, di rispon- 
dere a propria volta con un’altra simulazione, facendo co- 
sf cadere l’altro nello stesso imbarazzo; si tratta di un giro 
e rigiro che si può applicare ad infinite situazioni ed in- 
trecci con la più varia ingegnosità. I più fini maestri 
nell’inventare questi intrighi ed intrecci sono particolar- 
mente gli spagnoli, che ci hanno dato in tale sfera molte 
cose attraenti ed eccellenti. Il contenuto è dato in tal ca- 
so dagl’interessi dell'amore, dell’onore ecc., che nella tra- 
gedia conducono alle più profonde collisioni, ma che 
nella commedia si mostrano di per sé senza sostanza e 
si distruggono comicamente, come quando, p. es., c'è 
l'orgoglio di non volere confessare un amore da lungo 
tempo provato e che alla fine tradisce se stesso proprio 
per questo. I personaggi infine che intessono e portano 
avanti questi intrighi e che nella commedia romana era- 
no gli schiavi, sono di solito in quella moderna i servi 
e le cameriere che non hanno alcun rispetto dei fini dei 
loro padroni, ma al contrario li promuovono o. fanno fal- 
lire a seconda del loro vantaggio, offrendo soltanto lo 
spettacolo ridicolo che in verità i padroni sono i servi e i 
servi sono i padroni, oppure dando almeno occasione ad 
altre situazioni comiche, che divengono tali o esterior- 
mente o perché provocate esplicitamente. Noi stessi co- 
me spettatori partecipiamo al segreto e, ben sicuri di noi 
dinanzi ad ogni astuzia e ad ogni inganno, spesso con- 
dotto molto seriamente contro il migliore dei padri-o 
degli zii ecc., possiamo ridere di ogni contraddizione che 
in questi imbrogli c’è in se stessa o viene alla luce. 

In tal modo la commedia moderna in generale pre- 
senta davanti agli spettatori gli interessi privati ed i ca- 
ratteri di questa cerchia privata con deformazioni acci- 
dentali, lati ridicoli, abitudini anormali ed: atti stolti, ‘e 
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ciò sia con la descrizione dei caratteri sia con gli intrecci 
comici di situazioni e condizioni. Ma una letizia cosf 
franca, quale è presente come costante conciliazione in 
tutte le commedie di Aristofane, non anima questo ge- 
nere di commedie, che anzi possono urtare quando quel 
che è in sé cattivo, l’astuzia dei servi, gli imbrogli dei 
figli e dei pupilli verso degni padroni, padri e tutori, 
riportano la vittoria senza che questi vecchi si facciano 
determinare da cattivi pregiudizi o bizzarrie che giusti- 
ficherebbero il loro essere ridicoli. in questa impotente 
stoltezza e il loro essere sacrificati a fini altrui. 

A sua volta il mondo moderno, di contro a questa 
trattazione in complesso prosaica della commedia, ha an- 
che elaborato un livello di dramma che è di natura auten- 
ticamente comica e poetica. In tal caso infatti la serenità 
dell'animo, la sicura gaiezza di fronte ad ogni insuc- 
cesso e disavventura, la presunzione e l’audacia della 
stoltezza, dell’imbecillità e della soggettività tranquille e 
beate in se stesse costituiscono ancora una volta il tono 
fondamentale. E cosi con più profonda pienezza ed in- 
teriorità di umorismo, sia che si tratti di una cerchia ri- 
stretta o più ampia, di un contenuto insignificante o più 
importante, ritorna qui quel.che nell’antichità Aristofane 
ha fatto nel suo campo nel modo pi perfetto. Come 


splendido esempio di questa sfera voglio nominare a con-. 


clusione ancora una volta Shakespeare, astenendomi da 
ogni più particolare caratterizzazione. i . 
Con l'esame dei vari generi in cui si sviluppa la com- 
media siamo giunti effettivamente alla fine della nostra 
trattazione scientifica. Partimmo dall’arte simbolica, in cui 
la soggettività si sforza di trovarsi come contenuto e forma 
e di divenire oggettiva; passammo poi alla piasticità classi- 
ca, che si colloca dinanzi in viva, individualità il sostan- 
ziale divenuto per sé chiaro, e finimmo, nell’arte roman- 
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tica dell'animo e dell’intimità, con la libera soggettività 
assoluta che si muove spiritualmente in se stessa e che, 
in sé soddisfatta, non si unisce pit con l’oggettivo ed il 
particolare, ma nell’umorismo del comico si porta a co- 


scienza il negativo di questa dissoluzione. Ma a questo. 


culmine la commedia conduce al contempo alla dissolu- 
zione dell’arte in generale. Il fine di tutte le arti è l’iden- 
tità prodotta dallo spirito, in cui viene rivelato per l’ani- 
mo, per la rappresentazione e per la nostra intuizione 
esterna, in apparenza e forma reale, l'eterno, il divino, 
ciò che è in sé e per sé vero. Ma se la commedia manifest: 
questa unità solo nella sua: auto-distruzione, in quanto 
l'assoluto che: vuole prodursi a realtà, vede annullata 
questa realizzazione stessa dagli interessi ‘divenuti ora 
per se liberi nell'elemento della realtà e rivolti .solo al- 
l’accidentale ed al soggettivo, allora la presenza e l’o- 
perosità dell’assoluto non compaiono più in un’unio- 
ne positiva con i caratteri ed i fini dell’esistenza reale, 
bensi si affermano solo nella forma negativa secondo cui 
tutto ciò che all’assoluto non corrisponde si elimina e solo 
la soggettività come tale si mostra, in questa dissoluzione, 
'certa di se stessa ed in sé rassicurata. . 

In tal modo noi abbiamo ora fino alla fine ordinato 
filosoficamente in corona ogni determinazione essenziale 
del bello e della forma dell’arte, ed intessere questa corona 
costituisce il compito più degno che la scienza sia in gra- 
do di portare a compimento. Infatti nell’arte abbiamo 
a che fare non con un congegno semplicemente piace- 
vole o utile, bensi con la liberazione dello spirito dal con- 
tenuto e dalle forme della finitezza, con la presenza e Ja 
conciliazione dell’assoluto nel sensibile e nell’apparente, 
con uno svolgimento della verità, che non si esaurisce 
come storia naturale, ma si rivela nella storia del mondo, 
di cui essa stessa costituisce il lato più bello e la migliore 
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ricompensa del duro lavoro entro il reale e dell’ingrata 
fatica della conoscenza. Perciò il nostro esame non po- 
teva consistere in una semplice critica di opere d’arte o 
nell’indicare il modo come produrle; esso non ha avuto 
altro scopo se non quello di seguire, e con il pensiero 
concepire e provare, il concetto fondamentale del bello 
e dell’arte attraverso tutti gli stadi che esso percorre nella 
sua realizzazione. Mi auguro che la mia esposizione vi 
abbia soddisfatto su questo punto principale, e se il vin- 
colo che si era stabilito fra di noi in generale ed in vista 
di questo fine comune è ora sciolto, mi auguro, e questo 
è il mio ultimo desiderio, che si sia instaurato un legame 
più alto ed indistruggibile, quello dell'idea del bello e 
del vero, e che questo possa da ora in avanti tenerci sal- 
damente uniti per sempre. 


Fine - 
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l’amore romantico, 741-50, 776- 
80 

nella pittura, 1074-94, 1139 

Anacreonte, 360, 743 

canti anacreontici, 1484, 1517 

Anacronismo, 364 sg. 

Anapesto, 1344 

Angeli 

raffigurazione artistica, 1424 

Angelo Silesio, 490 ” 

Angolo 

retto, nell’architettura, 881, 906 

Anima 

come identità affermativa nel suo 
negare, 164; come semplice es- 
sere per sé del corporeo come 
corporeo, 941 

sua unità col corpo, 160 sgg., 522; 
sua manifestazione attraverso 
l’arte, 205; sua rivelazione nel 
sentimento, 170; sua incono- 
scibilità nel naturale in quanto 
tale, 173 

anima bella, 91, 317 

Animale, 183, 194, 198 

e pianta, 198, 617 

e uomo, 108, 205 

concezione simbolica degli anima- 
li, 508-15, nell'antico Egitto, 


47172 | 
concezione classica dell'animale, 
587-597, 625 


nella scultura greca, 998, 1029 
Animazione 
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e opera d'arte, 205 

Animo, 109 

il destare l'animo come fine del- 
l’arte, 64-66 

la disposizione d'animo, 255 

le circostanze diventano situazio- 
ne ad opera dell'animo, 285 

e la fortna d'arte romantica, 712, 
SE, 754, 1052, 1057 

Anodino 

la situazione determinata anodi- 
na, 265-69 . 

Antico Testamento, 360, 407, 494, 
621, 1296, 1382, 1400, 1471, 
1510 

Antigone, 612, 749, 1136, 1613 

Antologia greca (v. anche: Me- 
leagro), 1479 

Antropomorfismo 

dell’arte classica, 573, 645, 1039 

come fondamento della dissolu- 
zione dell’arte classica, 663-674 

nell'arte romantica, 706 

nella rappresentazione cristiana di 
Dio, 1079 sg. 

Anubi, 625 

Anversa, cattedrale di, 909 

Apis, 415, 472 

Apollo, 234, 294, 295, 297; 415; 
594, 603, 610, 620, 622, 623, 
632, 642, 644, 652, 656, 657, 
993, 998, 1001, 1003 

l'Apollo del Belvedere, 267, 816, 
1009 

Apologo 


come modo d’arte simbolico, 503, ‘ 


515, 518-21 
Apparenza, 197 
e significato, 29 
e vera essenza, 127 
Appetito 
l’addolcimento’ degli appetiti  co- 
me fine dell’arte, 68 
Arabesco 
nella scultura, 1037 
nell’architettura, -868, 917 
Arabi 


. poesia, 247, 335, 734, 803, 1337, 


1356, 1453, 1522 

architettura, 919 

Architettura 

come singola arte, 112, 120, 823 
sg., 831-922, 1I7I; come arte 
esteriore, 119; come inizio del- 
l’arte, 823 sg., 833; come mu- 
sica congelata (Schlegel), 873; 
come la più incompleta fra le 
arti, 1170. 

non è imitazione della natura, 63; 
non è fine a se stessa, ma este- 
riorità per altro, 325 

rapporto con le altre arti, 466 sgg.: 
scultura, 940, 1008, I0II, 1037; 
pittura, 1061, 1119, 1145; mu- 
sica, 1177 SEB., 1227; poesia, 
1267, 1277 SEg., 1340 

storia dell’architettura, 890-99, 
917-22 

come tipo fondamentale dell’arte 
simbolica, 834; autonoma, 838- 
69 

classica, 870-99; greca, 890-99; 
romana, 898-99 

romantica, gotica, 836, 900-22; 
suoi stili, 917-22; pregotica, 
917-18 

civile, nel Mediterraneo, 919-22 

sotterranea, 855-62 

Architrave 

nell’architettura classica, 881, 893 

Arco 

costruzioni ad arco, 897, 906 

a ferro di cavallo, o19 

Ares, 644 

Areté ( dee), concetto di vir- 
tà in Grecia, 245 

Argonauti, 494 

Arguzia, 524, 536 

Ariosto L.,- 369, 778, 779. 796, 
800, 1129, 1394, 1402, 1424, 
1433; 1439, 1467 

Aristofane, 510, 590, 620, 674, 
796, 1564, 1574, 1592, 1593; 
1616, 1617, 1636 


Aristotele, 23, 279. 531, 536, 
1403, 1543, 1549, 1556, 1562, 
1587 

Armonia 

nella natura, 187-89 

nel dramma, 269 

nell'opera d’arte, 328 sg., Itio 
SER. . 

nell’architettura, 1201 sg. 

nella musica, 1201 sg., 1212-26 

Arnim A. von, 381 

Arte (v. anche: Arte, forme di; 
Arti particolari) 

come ambito dell'estetica 5; filo- 
sofia dell’arte, 128; scienza del- 
l'arte, 22, 145, 214; la storia 
dell'arte come scienza dell'ar- 
te, 22, 31, 829; trattazione 
scientifica dell’arte, 8 sg., 10- 
13, 22-31 

come prodotto dell'attività  spiri- 
tuale umana, 37-46, 367, 927; 
il suo ambito è quello dello 


spirito assoluto, 42, 50-51; co- ‘ 


me spirito che si manifesta nel 
sensibile, 820 

il concetto dell’arte deve essere 
desunto dalla filosofia, 36; lem- 
maticità del concetto dell’arte 
nella filosofia, 36 . 

porta dinanzi all'intuizione il ve- 
ro riconciliato nella sua totali- 
tà con l’oggettività, 822; la sua 
verità non è semplice corret- 
tezza, 207; non deve servire a 
fini estrinseci, 1315 sg.; il suo 
fine è l'identità prodotta dallo 


spirito, in cui viene rivelato per . 


l'animo, in apparenza e forma 
reale, l’eterno, il divino, ciò che 
è in sé e per sé vero, 1637; 
un'arte‘ imperfetta può essere 
del tutto compiuta nella sua 


sfera determinata, roi; è un- 


modo di portare a coscienza € 
di esprimere il divino, i più 
profondi interessi dell'uomo, le 
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verità più ampie dello spirito, 
13; è liberazione dello spirito 
dal contenuto e dalle forme 
della finitezza, con la presen- 
za e la conciliazione dell’asso- 
luto nel sensibile e nell’appa- 
rente con uno svolgimento del- 
la verità, 1637; è il lato più 
bello della storia del mondo, 
1637; fu in Grecia la più ele- 
vata espressione  dell’assoluto, 
576; non deve avventurarsi nel- 
la esplicazione dei dogmi reli- 
giosi, 308; manifesta  sensibil- 
mente ciò che è supremo, 13; 
non è semplice parvenza, 15, 
70; non è il modo supremo ed 
assoluto di portare a conoscen- 
za dello spirito i suoi veri in- 
teressi, 16, 20; è sopravanzata 
oggi dal pensiero, la sua età 
d’oro è trascorsa, 16, 644; il 
suo regno è il regno dello spi- 
rito assoluto, 129; sta fra na- 
tura e spirito 77, 82; ha a suo 
contenuto l’idea e come forma 
la raffigurazione sensibile, 95; 
si origina dall'idea in quanto 
manifestazione dell’assoluto, 95 

suo rapporto con la sensibilità, 
46-59; con la realtà finita, 129- 
37; con la religione e la filo- 
sofia, 129, 138-43, 417; col 
mondo sovrasensibile, 13; con 
la natura, 214; ciò che nella 
natura presto sparisce, l’arte 
rende duraturo, 217 

deduzione storica del vero con- 


cetto dell’arte, 77-94; il fine 


dell’arte, 59-77; l'opera d'arte 
(s. v.); configurazione artistica, 
98 sg.; produzione artistica, 
368-93, 377; regole dell'arte, 
1637; panteismo nell'arte, 481- 
90; apparente superfluità ‘del- 
l’arte, 705 sgg.; arte moderna: 
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il passaggio al mondo cristiano 
come suo oggetto, 667-71 

Arte, forme di (v. anche: Simbo- 
lico; Classico; Romantico) 

l’arte ha un corso di forme in 
cui lo spirito come artistico si 
dà coscienza di sé, 98 sg.; le 
forme d’arte (simbolica, clas- 
sica, romantica) consistono ri- 
spettivamente nello sforzarsi, 
nel raggiungere e nell'oltrepas- 
sare l'ideale, 110; sono diverse 
specie dell'ideale, 397, 400; il 
loro sviluppo ideale è la secon- 
da parte dell'estetica, 98 sg., 
99, 102-10, 396-805; loro sto- 
ria, 397 SEE. 

il loro sviluppo è il corso di de- 
terminate concezioni del mon- 
do, 98 sg.; sono i diversi rap- 
porti di forma e contenuto, 
102-10; sono lo sviluppo rea- 
lizzante il bello, 397; la loro 
realizzazione è la. produzione 
ancora interna dell’arte nella 
cerchia delle concezioni gene- 
rali, 809 

Artemide, 618 

Artificiosità 

come inizio dell’arte, 812 

Arti particolari . 

i modi determinati dell'esistere 
sensibile sono essi stessi’ una 
totalità di necessarie differenze 
dell’arte, le arti particolari, 99; 
il sistema delle singole arti co- 
mme terza parte dell'estetica, 99- 
100; 110-21, 808-1638; le ar- 
ti romantiche (musica, poesia), 
1041-638; l'arte sacra 1067, 
1077, 1130 

Artista, 68, 368-93, 380 SB. 

come. figlio del suo tempo, 348, 
794; come soggetto, è solo la 
forma per dar forma al conte- 
nuto, 379 : 

deve prendere sul serio il conte- 


nuto, 795; non ha bisogno di 
essere uomo pio, 795; la sua 
anima - grande e libera deve 
avere e sapere il proprio posto 
ed essere sicura di sé, 798; ne- 
cessita studio, 41; necessita il 
libero sviluppo dello spirito, 
798 - 

è libero dalla storia, 348-68; non 
può limitarsi a collezionare, 
scegliere, 231; è soggettività, 
368-93 

nei diversi stili, 814 sgg.; nelle 
diverse forme d’arte: simbolica, 

‘ 577-81, 1027; classica, 628-34, 
.950; romantica, 707. sgg., 785, 
790-805, 950; nel presente, 
790-805 

le opere sono il meglio dell’arti- 
sta e il vero; egli è ciò che è, 
ma non è ciò che rimane solo 
nell’interno, 383 

Arti, 1465 

Assoluto 

come spirito reale, come soggetto, 
688, 820, 1042; come infinita 
negatività ha a risultato della 
propria attività se stesso come 
unità semplice del sapere con 
sé e come immediatezza; il ve- 
ro assoluto ha un lato secondo 
cui diviene manifestabile per 
l’arte, 686; la totalità come as- 
soluto secondo ‘la sua verità, 
822; l’arte come immediata u- 
nità sostanziale dell’assoluto 
con la sua esistenza sensibile, 
422; i fenomeni della natura 
come esplicazione dell’assoluto, 
418; l’assoluto ‘in generale si 
porta a coscienza nella religio- 
ne, 418; l’arte si origina dal- 
l’idea come manifestazione. del- 
l’assoluto, 95; la manifestazio- 
ne dell’assoluto è il‘centro del- 
l’arte, 822; come contenuto del- 
l’autocoscienza, 564 


sua concezione religiosa, 429 sg. 

nel simbolismo, 443, 449 Sgg- 

nella religione di Zoroastro, 440 

nel simbolismo del sublime, 478, 
564 

nel romantico, 684, 701, 711 sg. 

Assonanza, 1362, 1505 

Astrazione, ‘443 

unità astratta, 179 

la bellezza esterna della forma 
astratta, 179-85 

l'esteriorità astratta dell'ideale co- 
me tale, 324-32 

nello stato romano, 678 

nell’architettura, 864 _ 

sua necessità nell’arte e nella 
scienza, 927 sg. 

Atellane, 678 

Atena (v. anche: Pallade), 299, 
415, 607, 620 

Atene, 872, 1006, 1017 

Atto 

il carattere eroico risponde con 
tutta la sua individualità del- 
l'intero suo atto, 248 

le collisioni dell’atto eroico, 271, 
280 

atti nel dramma, 1549 

Attore 

l’arte dell'attore, 347, 364, 1572- 
77 

Attributo 

e simbolismo (allegoria), 415, 527 

nella mitologia greca, 625, 991 sg. 

nella scultura greca, 990 sgg. 

Autocoscienza 

sua sparizione nel brahmanesimo, 
444 

in Kant, 78 

come superamento di sé verso 
l'essere per sé, 1205 

distingue l’uomo dall’animale, 108 


+ Automovimento 


dei corpi, 165 

Autonomia 

individuale come presupposto del- 
l'ideale (l'epoca eroica), 238 
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SEE., 250, 265; come unità del- 
l'individualità con l’'universale, 
239; l’autonomia del carattere 
individuale, 698, 759-72 

ricostruzione dell'autonomia indi- 
viduale, 257-59 

l'autonomia degli dei e degli in- 
dividui agenti nell’ideale, 296, 
305 “ 

nel classico, 1073; come compe- 
netrazione dello spirituale nel- 
la sua forma naturale, 569-75 

nel romantico, 698, 740-4I, 752; 
l'autonomia formale delle par- 
ticolarità individuali, 755-805 - 

Avvenimento 

nell’epica, 1407, 1410, 1430 

nella lirica, 1478 

Avorio 

come materiale della scuitura, 
1017 

Avventura 

come tipo fondamentale del ro- 
mantico, 772, 781 

Azione 

è propria solo dell’uomo, 1442 

è la volontà eseguita, che è al 

contempo saputa, sia nei riguar- 

di della sua origine, come ri- 

spetto al suo risultato finale, 

1538; deve avere un fine con- 

cretamente determinato, 1406; 

come unità organica, 196; come 

molteplicità di sforzi singoli, 

199; come determinazione del- 

l'ideale nel suo sviluppo, 232, 

235-37; come ritorno del sog- 

getto a sé, 1473, 1538 

al terzo posto, dopo la condi- 

zione universale del mondo e 

la situazione, 286; rispetto alla 

situazione, 286; 

nella similitudine, 550 

nel classico, 573; azione umana e 
divina, 632, 656 

nel romantico, 772 

nella pittura, 1125 


CA 
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nel dramma, 1535 

nell’epica, 1390, 1536; l’azione e- 
pica individuale, 1406-26; co- 
me avvenimento, 1407 

nella lirica, 1536 


Babele, torre di, 842, 843 

Babilonesi 

architettura, 840 

Baccanti, 670, 981 

Bacchio, 1344 

Bacco, 618, 652, 732, 981, 992, 
998, 1000, 1003, 1618 

satiro che tiene in braccio il gio- 
vane Bacco (Monaco), 267, 596- 
97, 966, 1053 

Bach S., 1230, 1254 

Ballata, 1478 

Barbarie 

ingiusto diritto della barbarie, 279 

Bardi, canti dei, 1459 

Base della colonna nell’architettu- 
ra classica, 879, 891 

Basedow J. B., 391 

Bassezza d'animo, 2091 

Bastaname, 1454 

Batteux Ch... 24 

Battuta 

musicale, 327, 1203, 1206-09, 
1210, 1258, 1346 

nella poesia 1346, 1367 

Baubo, 615 

Bcatitudine 

romantica, 1074 

Beato Angelico, 1156 

Bello, bellezza 

è l'oggetto proprio dell'estetica, 5; 
sue trattazioni scientifiche, 22- 
31; il giudizio sul bello, 26 

non è solo rappresentazione sog- 
gettiva, 35, 146; è il medio 


fra spirito e natura, 32; l’im-- 


pulso ad esso nella natura u- 
mana, 12; è un genere deter- 
minato di estrinsecazione e rap- 
presentazione del vero, 125; è 
il concetto assoluto in se stesso 


concreto, idea assoluta nella 
sua apparenza a se stessa con- 
forme, 126; è în se stesso infi- 
nito e libero, 151; si distingue 
dal vero, 151} è unità imme- 
diata del concetto e della sua 
realtà sotto parvenza sensibile 
e reale, 157; non è una norma 
semplicemente universale, ma 
è essenzialmente individualità, 
989 

concetto del bello in generale, 
144-56; il bello in generale è 
l’ideale e deve essere inteso co- 
me ideale, 144 sgg. 

come parvenza sensibile dell’ idea, 
151; come unità astratta della 
materia sensibile, 189-91 

la bellezza esterna della forma 

- astratta, 179-85; la bellezza su- 
prema dell’arte, 989; la ripro- 
duzione spirituale della totali- 
tà del bello nella poesia rispet- 
to alle altre arti, 1279 Sg. 

nell'arte romantica, 685 sgg., 700 
sgg., 713; rimane qualcosa di 
subordinato e diviene la bel- 
lezza spirituale dell’in sé e per 
sé interno, 685; la bellezza del- 
l'apparenza e la raffigurazione 
sono aspetti secondari ed al- 
quanto indifferenti, 706, 709 

bello naturale e bello artistico, 6 
sgg.; il bello naturale è un ri- 
flesso del bello generato dallo 
spirito; è inferiore al bello ar- 
tistico e non è incluso nel cam- 
po proprio dell'estetica, 6, 7; 
il bello artistico come ideale, 6 
sgg.; il concetto del bello arti- 
stico, 34 sgg.; per Kant il pen- 
siero si incarna nel bello arti- 
stico, 83; il bello naturale co- 
me prima bellezza, 157-203; è 
bello solo per la coscienza, 167; 
la bellezza artistica come idea- 
le, 204-393; è la bellezza ge- 


nerata e rigenerata dallo spiri- 
to, ed è superiore al bello di 
natura, I9I ” 

la bellezza classica, 563; introdu- 
ce l’individualità spirituale nel 
mezzo della sua esistenza al 
contempo naturale, esplicando 
l'interno solo nell’elemento di 
una apparenza esterna, 398; l’ar- 
te classica come compimento 
del regno della bellezza, 684 

Belzoni G., 860 

Berame, fuoco sacro di, 439 

Berlino, 1013, 1020 

Bibbia (v. Antico Testamento) 

l’opera epica come Bibbia di un 
popolo, 1382, 1390, 1398, 1475 

Bibli, 594 

Biografia, 1307, 1410 

Bisogno 

come fonte dell’arte, 44, 130-37; 
come presupposto dell’architet- 
tura, 832, 863 

del vestire, 977 sg. 

Bizantini 

pittura 1052-53, 1120, 1147-48, 
1154 

Bliicher G. L., 528, 1020 

Blumenbach J. F., 958 

Bocca 

nella scultura, 961, 969, 1029, 
1033 

Boccaccio G., 745, 1154; 1466 

Bodmer J. J., 360, 1423 

Boisserée, fratelli, 1080, 1089 

_ Borghesia 

olandese, 224 

la società borghese come condi- 
zione attuale del mondo, 241 
SEB. 245, 249; 253-57, 342 
sgg., 1288; come attuale con- 
dizione del mondo  prosaica, 
1392 

il romanzo come moderna epopea 
borghese, 1147, 1471 

Brahma 

la concezione indiana di Brahrna, 
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443-47, 452 SEE. 458, 483 sgg. 

Brandeburgo (porta brandebur- 
ghese a Berlino), 1013 

Breda (tomba del conte di Nas- 
sau), 1038 

Breitinger J. J., 512 

Brentano C., 381 

Breslavia, 1020 

Briareo, 605 

Bronte, 605 

Bronzo 

come materiale della scultura, 
1017-22 

Bruce ]., 60 

Brutto (bruttezza), 211 

il brutto e il gusto soggettivo, 62, 
171 . 

brutto nella natura, 171, 176; nel- 
le diverse arti, 271, 291, 1164 

come momento necessario del ro- 
mantico, 710 

Bucolica, poesia, 1446, 1456 

Burger G. A., 1480 

Burgundi, 359 

Bittner C. W., 60 


Cabiri, 615 

Caccia 

nel classico, 589-90 

Cadmo, 629 

Caino, 273 

Cairo, 394 

Calderén de la Barca, 361, 533, 
535» 542, 545. 1556, 1559, 
1622 

Callino, 1481 

Calliope, 595 

Callistica, come sinonimo di este- 
tica, 5 

Camoéns L., 360, 1402, 1405 

Camper P., 958 

Candaule, 978 

Cantico dei cantici, 544 

Canto, 1150, 1507 

canti popolari, 381, 487, 767, 
1486-92, 1516 

canti trovadorici tedeschi, 745 


. 
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canti sacri, 1316 

canti eroici, 1478 

Canzone 

come modo di arte musicale, 
1229; 1243 

Caos, 457 

Capigliatura 

nella scultura, 994 . 

Capitello, 867, 879 sg., 895, 907 

Carattere, 310-21 

è proprio di un vero carattere da 
un lato un contenuto essenzia- 
le di fini, dall'altro il ‘tener 
fermo a questi fini, 92 

carattere eroico:- risponde con 
tutta la sua individualità del- 
l’intero suo atto, 248; come 
momento dell'azione ideale, 
288 i 

negli dèi ed eroi classici, 398, 
1136 . 

nella commedia, 254, 1616; nel 
dramma, 313, 1416, 1433, 1560, 
1622, 1632; nell’epica, 1402, 
1412 

la consistenza del carattere, 316, 
319; l'autonomia del carattere 
individuale, 759-72; la fermezza 
formale del carattere, 760 sgg. 

Caratteristico 

come principio artistico, 26; nel- 
la pittura, 1252; nella musica, 
1252 

Cariatidi, 867 

Carlo Magno, 247, 753, 1464 

Carracci, famiglia, 1080 

Casa 

come tipo fondamentale nella 
architettura classica, 873 Sg. 
877, 940 

la casa interamente chiusa, come 
forma fondamentale dell'archi- 

tettura romantica, 902-4, 919 

SE. : 

Caso 

nelle forme artistiche, 21 

Casta 


in Egitto, 1027 

Castel Sant'Angelo (Roma), 861 

Castore e Polluce, 467, 1010 

Catacombe, 857, 897 

Cattolicesimo, 798, 1254, 1460 

Catone, 9I 

Cavalleria, 728-55 

come sfera del romantico, 774, 
1463-70 

il suo eroismo è privo di realtà 
sostanziale, 1463 

Cavallo 

nella scultura, 998 

Cella 

del tempio ( vadg ), 888 

Centauri, 597 

Centimani, 457 

Cerchio 

come simbolo dell'eterno, 403; co- 
me forma della colonna, 880 

Cerere, 467, 595, 606, 609, 645, 
649, 981, 992, 993. 

Cervantes M. de, 259, 524, 778, 
779. 796, 1467 

Cesare, 1459 

Cesura, 1348 

Chefri, piramide di, 860 

Cheofe, piramide di, 860 

Chiaro 

e scuro come fondamento del co- 
lore, 1105, 1107 

Chiaroveggenza 

nella poesia moderna, 319 

Chiesa 

suo atteggiamento verso l’arte, 
140, 1254, 1460 

come opera architettonica, 900- 
22 

Chirone, 597 

Cibele, 467 

Cicerone, 1579 : 

Ciclica, poesia, 1441, ‘1452, 1456 

Ciclopi, 457 

Cid, 247, 360, 753; 1405, 1410, 
14tI, 1460 

Cina, 62 


l'arte cinese non possiede vera 
bellezza, 101 

poesia epica, 1451 SER. 

poesia lirica, 1523 

giardinaggio, 920 

dramma, 1598 

Circe, 595 

Ciro, 516 

Citerca, 457 

Civiltà 

generale, 342 

Classico 

la forma classica come seconda 
delle tre forme d’arte, 105, 409, 
419 sgg., 563-81, 823; dà la 
produzione e l’intuizione dell’i- 
deale compiuto e lo pone co- 
me realizzato, 105; in essa la 
congruenza di concetto e realtà 
non è semplice accordo forma- 
le di un contenuto con la sua 
forma esterna, 105; la pecu- 
liarità del suo contenuto con- 
siste nel fatto che esso stesso 
è l’idea concreta e come tale 
lo spirituale concreto, 105; 
raggiunge la massima sensibi- 
lizzazione, e se vi è in essa 
qualcosa di manchevole, dipen- 
de dall’arte stessa, 107, 110; è 
caratterizzata dall’unità imme- 
diata di ideale e forma, 563; 
la sua forma. naturale è l’indi- 
* vidualità autonoma, concreta, li- 
bera, 569 sgg.; vi si identifica- 
no immediatamente il naturale 
e lo spirituale, 569; suo tipo 
fundamentale è la scultura, 114, 
267, 640, 645 sgg.. 823, 923; 
centro e contenuto della bel- 
lezza classica è l'umano, 570; 
è forma totale, autonoma, uma- 
na, 571 sg., 576; sua realizza- 
zione presso i Greci, 575; sca- 
turisce dallo spirito a se stesso 
chiaro, 577 

il processo di formazione della 
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forma d'arte classica, 584-626; 
l'ideale della forma d’arte clas- 
sica, 627-61; l’arte classica è 
manifestazione adeguata dell'i- 
deale, compimento del regno 
della bellezza, 684 

sua dissoluzione, 661-81 

rapporto con la forma d'arte sim- 
bolica, 398, 563-72, 578, 584- 
87, 627, 648, 675, 683 sg. 

rapporto con la forma d’arte ro- 
mantica, 680 sgg., 731, 743, 
749. 773, 781 sgg. 

architettura classica, 870-99 

scultura classica, 946-1006, 1031- 
36 

Cleonte, 1575, 1618 

Cleopatra, 992 

Clitennestra, 282, 749 

Clizia, 594 

Collisione 

come presupposto dell’azione nel- 
l’arte ideale, 264, 269-85 

le collisioni dell'amore, 745-47; 
drammatiche, epiche, 1401 sg., 
1586, 1607, 1612 

le collisioni della fedeltà, 753 sgg. 

l’accidentalità delle collisioni nel 
romantico, 772-80 

Colonia, duomo di, 910, 1089 

Colonna 

nell'architettura' simbolica, 866 

nell’architettura classica, 878, 891, 
892. 

nell’architettura romantica, 906-9, 
918 . 

colonnati (Egitto), 867 

trionfale, 866 

Colore . 

teoria dei colori (Goethe), 188 

purezza, 190, 1219 

armonia, 329 

effetto, 789 

nella scultura, 926, 963 

come comnpenetrarsi reciproco del- 
la luce e dello scuro, 826 
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fa del pittore un pittore, 1103-18 

magia del colore, 1116 

colori fondamentali, 1108, 1219; 
concreti, 1108 


‘ locale, 1109 


Colpa 

eroica, 317; la colpevolezza come 
vanto dei grandi caratteri, 317, 
1610 

tragica, 1585, 1609 

Comico 

va distinto dall'ironia, 91; dal ri- 
dicolo, 1590, 1615 . 

nella dissoluzione della cavalleria, 
778 

comica è la soggettività che porta 
in contraddizione e dissolve da 
se stéssa il suo agire, ma rima- 
ne parimenti in quiete e certa 
di sé, 1615 sgg. 

Commedia . 

romana, 679; greca, 1616-17; vi 
si stabilisce fra gli uomini l’im- 
passibile imperturbabilità degli 
dèi olimpici, 1618 

vi predomina la soggettività, 1589 

Commozione 

come con-mozione dei sentimen- 
ti, è facile a suscitare, 307; 
non è il fine dell’arte, 307 

come sentimento della contraddi- 
zione dialettica nell'amore ro- 
mantico, 1076 

riguarda solo la sofferenza sog- 
gettiva; i grandi caratteri non 
vogliono suscitarla, ‘1610 

Compassione . 

come fine dell’arte, 66, 280, 1587 

Compiutezza 

dell’arte, 398 

Composizione 

pittorica, 1123 SEg. 

musicale, 1228, 1260 

Comprensione 

è conservazione della fedeltà sto- 
rica, 354 SEE. 

Comunità 


lo spirito della comunità nell'ar- 
te romantica, 115, 716-27, 773; 
825, 1043 

Concentrazione 

come principio della lirica, 1501 

Concetto 

assoluto. come fondamento della 
verità, 125-26 

sua unità, 136-37 

a nessun concetto è andata così 
male nei tempi moderni come 
al concetto stesso, in sé e per 
sé, 126 


l’idea è la realtà del concetto e 


l’unità di entrambi, 144, 149; 
il concetto come tale è già unità 
(totalità) delle sue determinazio- 
ni, 146 sg.; l'universale che da 
un lato si nega a determina- 
tezza e particolarizzazione e 
dall’altro viene a togliere que- 
sta particolarità come negazio- 
ne dell’universale, 148; si po- 
ne come oggettività con la sua 


attività, 148, 346; l’oggetto bel- : 


lo fa apparire realizzato nella 
sua esistenza il proprio concetto, 
154 sgg.; il bello naturale co- 
me immersione del concetto 
nella oggettività, 159-79 

come anima del corporeo, 94I 

il concetto si suddivide e pone le 
proprie’ differenze, 504; è fon- 
damento della suddivisione, 
504, 1445 

non si giunge al concetto gene- 
rale partendo dai fenomeni sin- 
goli, ma si sviluppa dal con- 
cetto la realtà di questo, 1283 

Concezione i 

artistica, 1118 sgg. 

poetica e prosaica, 1284-93 

Concezione del mondo 

lo sviluppo dello spirito artistico 
è la successione di determinate 
concezioni del mondo, 100, 423 

la concezione del mondo dei po- 


poli come storia naturale dello 
spirito, 1426, 1444 

Conciliazione 

come ciò che è veramente” sostan- 
Ziale e che deve pervenire a 
realtà, 1586 

come principio del romantico, 
689, 701; come compito della 
filosofia, 76; come principio 
dell'ideale, 713 

impossibilità di una conciliazione 
oggettiva presso i moderni, 763 

con la realtà, compito dell’arte, 
822, 1637; del pensiero e del- 
la poesia, 1287 sg. 

conciliazione epica, drammatica, 
1587, 1610-15, 1629 

Concreto ” . 

si conviene tanto al contenuto 
che alla raffigurazione, 96 sg.; 
come condizione dell’arte, 96 
sg.;3 come unità conciliata di 
essenza, universalità e partico- 
larità, 96 

l’idea concreta, 102; solo il con- 
creto è reale, 192 

Condizione del mondo ’ 

poetica e prosaica, 237-59; eroica 
(epica), 238-55, 1391-1406; 
idillica, 253, 340-47; ideale, 
259 SE. 

Conoscenza 

come pensiero, 136 

Consapevolezza 

artistica: suoi gradi, 101 

Contentezza 

sentimento filisteo, non è l’espres- 
sione degli dèi plastici ed eter- 
ni, 639 

Contenuto 

e manifestazione, 29 

e raffigurazione, come i due aspet- 
ti dell’arte, 96, 100, 130 Sgg., 
399, 420, 579 SEE. 

e forma nell'arte simbolica, 420, 
555, 823; nel simbolismo co- 
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sciente, 505, 514; nel simboli- 
smo del sublime, 505 

e forma nell'arte classica, 570, 
579, 683; il contenuto deve es- 
sere già completamente esisten- 
te e dato, 578; sua unità con la 
forma nel classico, 579; e for- 
ma nell'arte romantica, 685-93, 
697; rapporto fra contenuto e 
maniera di rappresentarlo nel 
romantico, 693-97 

e forma delle singole arti, 823-80 

il contenuto è l’aspetto decisivo 
dell’arté, 805; solo un vero 
contenuto è atto a colpire un 
cuore nobile, 1588 

Contraddizione (v. anche: Colli- 
sione; Opposizione) 

nella cultura moderna, 75 

in Kant, 79 î 

la natura spirituale dell'uomo 
produce il dualismo e la lace- 
razione nella cui contraddizio- 
ne egli si affanna, 133 

lo scioglimento di essa come pri- 
vilegio delle nature più alte, 
133; la suprema verità come 
scioglimento della contraddizio- 
ne suprema, 136 sg.; la forza 
della vita e la potenza dello 
spirito consistono nel sopporta- 
re e superare la contraddizione, 
162; 

questo è l'uomo: non solo portare 
in sé la contraddizione, ma an- 
che sostenerla e rimanervi a se 
stesso eguale e fedele, 316 

la contraddizione come vera uni- 
ficazione, 442 

nell'amore romantico, 1076; nel- 
la commedia e tragedia, 1586, 
1593 

Conversazione 

come maniera poetica, 386 

Conversione, 708, 717, 1088 

nell'arte romantica, 723 sgg- 

nei tempi moderni, 798 
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Coraggio 

appartiene al lato naturale del ca- 
rattere, 245 

Corano, 1382 

Corda 

strumenti musicali a corda, 1218 

Coribanti, 606, 615 

Corinto, 892, 1006 

Corinzio, stile, 890 sgg., 895 

Corneille P., 316 

Coro . 

nell'architettura, 909 sgg. 

nella tragedia, 1492, 1604 

Corpo 

umano è un concreto sensibile che 
può rendere manifesto lo spi- 


rito, 97, 205; e anima (realtà © 


e concetto), 160, 429, 571 SEE. 
941; come bello di natura, 195; 
nell'arte classica, 106, 941; nel- 
la scultura, 114, 929, 939, 940- 
46, 953, 957-1006;  nell’arte 
simbolica, 450, 473 SE£. 

i corpi meccanici come primo mo- 
do di esistenza del concetto, 
157; i corpi organici come ve- 
ra esistenza del concetto, 159 
SEE. : 

Correggio A. da, 1004, 1071, 1116, 
1143, 1160 


* Coscienza 


come grado dello spirito, 128; co- 
me ciò che rende bella la bel- 
lezza naturale, 167; come real- 
tà dello spirito universale, 709 

nell’atto e dopo l'atto, 281 

teoretica ‘e pratica come fonte del- 
l'arte, 44-45 . 

la riflessione interna della coscien- 
za appartiene solo allo svilup- 
po morale csi tempi moderni, 
366 ° 

coscienza prosaica: sorge quan- 
do il principio della libertà spi- 
rituale soggettiva viene a realtà 
nella sua forma astratta e nel- 
la sua forma veramente con- 


creta, nel mondo romano e poi 
«nel mondo cristiano, 419 

come mediazione con Dio, 735 

Cosmogonia {v. anche: Teogonia), 
590, 605 

Cotta, 680 

Cretico, 1344 

Creuzer F., 411, 531, 596, 623, 
629, 845, 848, 1025 

Cristallo, 175, 182 

Cristianesimo (v. anche: Medio- 
evo; Romantico; Mistica) 


x 


è al di sopra della fase in cui 


l’arte costituisce il modo su- 
premo di essere cosciente del- 
l'assoluto, 16 . 

concezione cristiana di Dio (an- 
tropomorfismo), 96, 107, 574, 
598, 667 

sua diffusione come opera asso- 
luta del mondo romantico, 773 

l’allegoria nel cristianesimo, 529 

il passaggio al ‘mondo cristiano 
come oggetto dell’arte moder- 
na, 667-71 ° 

Cristo 

sua raffigurazione nell’arte, 264, 
783, 1079 SE. II21, 1155; 
1163 

le storie di Cristo come contenu- 
to dell'arte ‘romantica, 689, 

04-11, 713, 729, 1018 

Crociate | 

come avventura collettiva del Me- 
dicevo, 774 

Crono, 457, 605, 612 

Cultura 

sua mancanza come motivo del 
soggettivismo nella formazione 
culturale, 350 sgg. 

l’utilizzazione soggettiva della 
formazione culturale del pro- 
prio tempo, 349-68 

la cultura attuale deriva dagli an- 
tichi e non dalla mitologia nor- 
dica, 359 


formazione culturale, 359 
Cuvier G., 172 


Dafne, 594 

Danae, 596 

Dante, 341, 413, 529, 531, 579: 
744, 775» 778, 800, 1151, 1335, 
1364, 1397, 1411, 1423, 1461 

Danza, 653, 828, 1375, 1574 

come movimento conforme a leg- 
gi, 167; come imitazione sim- 
bolica, 466 

Dattilo, 1344 

Declamazione 

nella poesia, 1333, 1336 

Decorazione, 915-17 

Dedivinizzazione - 

della natura nell'arte del sublime, 
495, 506, 588 

nell'arte romantica, 693 

Dèi greci 

autentico contenuto dell’arte, 16 

Delfi, oracolo di, 602 

Delille J., 558 

Delo, oracolo di, 602 

Demetra, 618 

Democrito, 897 

Demostene, 536 

Denner B., 219, 1097 

Denon D. V. de, 867 

Descrittiva, poesia, 556, 558-59 

Desiderio 

come rapporto col mondo ester- 
no, 51-53 

l’uomo non sta in rapporto di de- - 
siderio con l'opera d’arte, 52, 
80 

Destino, 661-63 

classico e romantico, 763 

nella poesia moderna, 659 

è razionale per gli antichi, 1611 

Determinatezza 

dell'idea nell'opera d'arte, 101 

di grandezza nella natura, 181 
sg., 185 sg.; nell'opera d’arte, 
328 
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ideale come tale, 232-35 

esteriore dell'ideale, 321-68 

dell’individualità, 313 sgg. 

delle azioni e disposizioni d'ani- 
mo, 338 

del significato, 460 

Deus ex machina, 763, 1614, 1634 

Deva, 434 

Devozione, 1088 

Dialogo, 1429, 1553 

Diana, 286, 621, 622, 624, 645, 
654, 981, 994, 998, 1004 

Diavolo 

come figura prosaica, 291, 1424 

in pittura, 1138 

Didascalica, poesia, 556, 557-58, 
1378, 1447 

Didattica 

poemi didattico-filosofici, 1378 sgg. 

Diderot D., 785, 1112, 1552 

Differenza 

di stato come fondamento di col- 
lisione, 274-80 

Dike, 527, 609, 616 

Dinastia 

e differenza di ceto, 276 

Dio 

concezione cristiana: v. cristia- 
nesimo; nel cristianesimo Dio 


è rappresentato nella sua veri- ‘ 


tà, 96 - 

nel simbolismo del sublime, 490, 
616 

nel simbolismo incosciente, 430 
SE. 

concezione romantica, 108, 573, 
664 

come oggetto e centro dell' arte, 
799, 822 

presso i Greci: differenza dal Dio 
cristiano, 98; v. anche: Grecia 

nella pittura e scultura, 825, 1078 

come ritiro di sé in sé, 598‘ 

regno di Dio come conciliazione 
dello spirito, 689 

Dioniso (v. anche: Bacco), 629, 
644 
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Diritto 

come fondamento di collisione, 
273 SE. 

nel mondo classico, 609, 610, 
611, 615 


nella cavalleria, 777 
Discepoli di Cristo 

nell’arte romantica, 704, 716 
Discobolo 

nella scultura classica, 1001 
Discordia 


‘ nella cultura moderna, 75 


Disegno, 1003, 1117 

Disinteresse 

come rapporto al bello, 820 

Ditirambo, 1508 

Divenire 

dell’arte classica, 1026 

Divino 

come mezzo e oggetto dell’arte, 
112, 232 sgg.; come unità e 
universalità, 232; come cerchia 
di dèi, 233-34 . 

sua raffigurazione sensibile nella 
scultura, 938 È 

Dodona, oracolo di, 602, 629 

Dolore 

nel classico, 1075 

nel romantico, 708, 720, 1083-89 

nella musica, 1240 

Dominio 

come fondamento di collisione, 
273 SE» 279 

Dorico, ordine, 890 

Dovere 

contrasto fra dovere e natura, 74 

il dover essere come scioglimento 
della contraddizione, 76; come 
opposizione, 131; in Kant, 79 

Dramma 

‘poesia drammatica, 27, 272, 298, 
313» 353» 363, 547, 549, 604, 
1298, 1302, 1384, 1427, 1444; 
come fase suprema dell’arte, 
1533-1638 

il drammatico nella musica, 1255 


unisce l’oggettività epica con la 
soggettività lirica, 1535 Sgg. 

manifesta l'interno e la sua real- 
tà esteriore, 1537, 

storia del dramma, 1533-1638 

Dshelal ed din Rumi, 486, 1455 

Dualismo 

l'intelligenza moderna produce 
nell'uomo un'opposizione che 
lo rende anfibio, in quanto de- 
ve vivere in due mondi che si 
contraddicono l’un l’altro, 75 sg. 

Duccio da Siena, 1153 

Durante F., 1240 

Diirer A., 387, 1104, 1141, 1164 

Diisseldorf, 1020 

scuola di Diisseldorf, 215, 1127 

Dyck A. van, 1121 


Ebrei 

condizione sociale, 275 

arti figurative, 96; divieto di raf- 
figurazione di Dio e degli uo- 
mini, 140, 232 

poesia, 567, 587, 630, 1522 

concezione di Dio, 96, 616 

Ecate, 1017 

Edda, 1357, 1459 

Edificio 

edifici pubblici presso i Greci, 898 

Edipo, 273, 281, 749 

Efeso 

tempio ionico, 894 

Efesto, 607, 619, 644, 658 

Egina 

scultura eginetica, 953, 1032 

Egitto 

la sua arte non possiede vera bel- 
lezza, i01 

religione, 469 

scultura, 264, 847 SEE., 979, 1024- 
34; architettura, 466, 469, 531 
seg. 846-69, 847 sgg., 849-54 

come depositario di un simboli- 
smo proprio, 409, 424, 459; 
506, 510, 519, 580, 587, 588, 
602, 840. 857; come centro del- 


la forma d'arte simbolica, 467 

Egoismo 

nella vita politica greca, 673 

Eguaglianza 

il diritto di eguaglianza come di- 
ritto astratto ed esteriore, 610 

Elegia, 732, 1377, 1476, 1517 

Elgin, Lord, 953 

Elio, 295, 605, 621 

Ellora, 855 

Eloquenza, 1315 

Empirico 

come punto di partenza dell’este- 
tica, 22; come cominciamento 
dell’azione, 287 

Enea, 590 

Enimma, 523-25, 530 

Ennio, 678-79 

Entusiasmo 


*per l’arte come qualcosa di sog- 


gettivo, 664 

Epica 

poesia, 272, 1298, 1302, 1372, 
1375-1471, 1380, 1432, 1444 

mostra l’oggettivo stesso nella sua 
oggettività, 827; è unità di sen- 
timento e azione, 383 

ha come contenuto e forma la co- 
mune concezione del mondo e 
l’oggettività dello spirito popo- 
lare, 1380 

l’epopea indiana, 360, 1419, 1451 

il Libro epico (Heldenbuch), 1397 

l’epica cinese, 1451 

l'epica e la vita nazionale, 1383 

l’epos come Bibbia d'un popolo 
(v. Bibbia) 

rapporto con la lirica, 1383 

Epicuro, 558 

Epigramma 


.come forma d’arte simbolica, 559- 


62, 802; come forma epica, 
1375, 1479; 1517 
Epimeteo, 607 
Episodico 
nella poesia descrittiva, 559 
nell’epica, 1432, 1439 


1653 


nella lirica, 1502 

Epistola, 1476 

Epos (v. anche: Epica) 

come totalità unitaria, 1446-48 

germanico, 1450 

orientale, 1450-55 

classico, 1455-57 

romantico, 1457-71 

Era, 611 . 

Ercole, 234, 246, 410, 466, 619, 
624, 650, 963, 968, 998, 1073 

Erebo, 457, 605 

Erinni, 298, 457; 609 

Ermafroditi . 

nella scultura greca, 998 

Ermete, 297, 608, 633, 644 

Erodoto, 467, 473, 516, 560, 602, 
843, 847, 851, 858, 859, 978, 
1025, 1027, 1304, 1386 

indica Omero e Esiodo come crea- 
tori degli dèi greci, 585, 629 

Eroe ” 

come immediata unità di sostan- 
ziale e individuale, 245 

condizione eroica, 257, 1602 

epoca. eroica, 245-55, 257, 335 
sg., 366, 1464 

nella poesia, 731, 1464, 1604 

nella scultura, 1000 

Eroismo 

della sottomissione, nell’arte  ro- 
mantica, 694 

Eros, 457, 605 

Esattezza - 

la verità dell’arte non è semplice 
esattezza, 100 

del disegno, 1103 

Esecuzione 

artistica, 1262 sgg., 1507 

musicale, 1262-66 

esterna dell’opera d'arte dramma- 
tica, 1565 SEg. 

Eschilo, 361, 366, 6ro, 618, 620, 
642, 650, 731, 744, 1136, 1248, 
1543, 1550, 1573, 1595, 1623 

Eschine, 1490 

Esculapio, 993 
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Esiodo, 140, 457, 612, 1378, 1380 

come creatore degli dèi greci (E- 
rodoto), 585, 629, 1386, 1463 

Esistenza 

per gli altri come compiacenza 
da parte della cosa, 815 

Esopo, 507, 510 

Espiazione 

in India, 458 sg. 

Espressione 

linguistica, 221, 1331-38 

poetica, 1322-68 

musicale, 1178, 1189, 1199-1266 

Essenzialità 

nel comune mondo esterno ed in- 
terno, nella forma di un caos 
di accidentalità, 15 

Este, famiglia, 369 

Esteriorità, esterno (v. anche: Ap- 
parenza; Forma) 

astratta dell'ideale come tale, 324- 
32 ; 

dell’architettura, 838 

dell’opera d’arte ideale nel rap- 

- porto col pubblico, 347-68 

nel classico, 652 

sua indifferenza nell'arte roman- 
tica, 400 

del significato nel simbolico, 568 

nell'elemento dell'esteriore non si 
realizzano le forme d’arte, ben- 
sf le singole arti, 809 

Estetica 

come filosofia dell’arte bella, 5; 
come scienza dell’arte, 5 

confutazione di alcune obiezio- 
ni contro l'estetica, 8-21 

storia dell'estetica, 77-94; il giu- 
dizio estetico in Kant, 80 

non comprende il bello naturale, 
6; suo oggetto non sono le re- 
gole dell’arte, 1637 

suo scopo è di seguire il concetto 
fondamentale del bello e del- 
l’arte attraverso tutti gli stadi 
della sua realizzazione, 1638; 
deriva il concetto dell’arte e del 


\ 


bello dalla filosofia sistematica, 
128-29; suo compito principale 
è di concepire ne! pensiero il 
contenuto e la sua bella appa- 
renza, 805 

Età dell’oro 

come condizione idillica, 340 

Eteocle, 273 

Eticità 

distinzione fra eticità e moralità, 
73 

Etico : 

è il divino quale compare nel 

« mondo, nell'agire individuale, 


1584 
va distinto dalla moralità, 1584 
Etiopia 
chiese etiopiche, 60 
Etruschi 


scultura, 1032, 1034 

Ettore, 657 

Euforbo, 657 

Eumenidi, 298, 366, 609, 620 

Euporia (eUrogid roù fiov), 608 

Euripide, 272, 300, 744, 1610, 
1617 

Euristeo, 246 

Europa, 596 

Euritmia . 

nell’architettura, 864, 874, 902, 
919 

Eva, 978 

Evento : 

naturale e favola, 507, 515 

Eyck 

H. van, 789, 1079, 1080, 1083, 
1089, 1100, 1134, 1162, 1163 

Y. van, 1162 ‘ 


Fabliaux, 1465 

Fallico, culto, 845-47 

Famiglia 

come eticità naturale, ‘1607 
mutamenti di significato, 249 
Fanatismo - 

è il mostruoso egoismo che do- 


vremmo adorare come santità, 
722 

Fantasia . (v. anche: Immagina- 
zione; Simbolismo) 

poetica, 56, 121, 1272, 1276; ar- 
tistica, 57, 370-73, 372, 1275 

distinzione fra fantasia e ricordo, 

ad da sé il significato per rea- 
lizzare l'unione fra il vero in- 
terno e la sua forma perfetta, 
756 

nel metaforico, 536 

cristiana (antropomorfismo), 101 
v. anche: Cristianesimo 

indiana, 444 SE» 454 SEE» 483: 
485 

Farsa 

a Roma, 678 

Fauni, 596, 1001 

Fauno di Monaco, 596, 966, 1053 

Fauriel C. Ch., 375 

Favola 

come modo di arte simbolica, 
426, 505-15, 520 Sg. 590 

Feba, 613 

Febo (v. anche: Apollo), 613 

Fede 

sua carenza della nostra epoca, 
141, 795 

Fedeltà 

storica nell'arte, 354-56 

nella cavalleria, 730 

Federico il Grande, 988, 1531 

Fedro, 509 

Fenice 

come simbolo, 467 

Fenici, 629 

Fenomeno 

e significato, 502 

Ferver, 432, 436, 439 

Fiaba 

e significato, 29 

Fichte J. G., 87 

Fidia, 230, 587, 814, 931, 948, 
953, 1003, 1010, 1016, 1017, 
1018, 1021 


1655 


Figura 

organica, 169 sgg. 

l'uomo cambia la propria figura 
naturale, 45 

la bellezza si dà solo nella figura 
come apparenza esteriore, 169 

Figurativo 

nella rappresentazione poetica, 
1324 ° 

Filisteismo 

nel romanzo moderno, 781 

Filomela, 592 

Filosofia 


è conoscenza dell'universo come: 


totalità, 36; sviluppa anche l’i- 
dea (concetto) del bello e del- 
l'arte, 36; è inséparabile dalla 
scientificità, 18; deve conside- 
rare un oggetto secondo la ne- 
cessità della sua natura interna, 
18; suo compito è la concilia- 
zione, 76; la suprema verità 
come soluzione della contrad- 
dizione suprema, 136 sg. 

suo rapporto con la religione e 
con l’arte, 138-43, 829, 1301, 
1332, 1378; sua superfluità per 
l'artista, 370 Sg. 

eleatica, nella poesia didascalica, 
1379 

Filostrato, 362, 1072 

Filottete (v. Sofocle) 

Finalità 

come principio della matura, 169, 
194; del bello, 81 

Fine (v. anche: Finalità; Stru- 
mentalità; Rispondenza) 

dell'arte, 13, 59-77; nell'epica, 
1406, 1408, 1422; nel dram- 
ma, 1538-39, 1562, 1619, 1621, 
1622; e mezzo nell'architettu- 
ra, 834, 863, 872, 873, 901 

Finitezza (v. anche: Dedivinizza- 
zione; Mondo; Mondano) 

dello spirito, 128; del volere, 152; 
dell’esistenza, 201 

nel romantico, 691, 700 
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Firdusi, 247, 533: 1454 

Fisiognomica, 943 

Fisionomia, 208, 223 

Forma 

le forme dell’arte (v. Arte) 

la bellezza della forma astratta, 
180-89; forma e manifestazione 
nelle arti: architettura e scul- 
tura, 923, 935-48 

significato e forma, 398 sg. 

la forma come animazione con- 
creta, 522 

e contenuto nell'arte classica: il 
loro perfezionamento procede, 
parallelamente, 580 

il lato formale della musica, 1175 

Formazione 

il processo di formazione nell’ar- 
te classica, 582 

Frammenti della scultura ‘antica, 
955 

Francia 

le arti: poesia, 314, 553, 745; 
1359, 1363, 1555; satira e poe- 
sia didascalica, 1396, 1447; e- 
pica, 1464; dramma, 292, 352, 
738, 771, 1550, 1556, 1561, 
1624; vaudeville, 1479; la ri- 
ma, 1355; pittura, 1072; musi- 
ca (testi musicali), 1249; archi- 
tettura, 899; giardinaggio, 921 

storiografia, 354 

Rivoluzione francese (Klopstock), 
1532 . 

senso della retorica e ricerca del- 
l'effetto nei Francesi, 309, 549, 
818; loro gusto ‘classico, 351, 
549, 791, 1446 

Fregio 

nel tempio classico, 882, 893 

Fréret N., 651 

Frigia 

mitologia, 467, slo, 846 

Frine, 948 

Fronte 

nella scultura, 960, 1024, 1033 

Frontone 


sua decorazione scultorea nel tem- 
pio greco, 1o11 

Fuoco 

come attributo di Visnu, 453 

suo significato simbolico presso i 
Parsi, 602 


Gall F. J., 944 

Gea, 457 

Gemma 

come materiale della scultura, 
1022-24 

Genere 

generi dell’arte, 502; generi ibri- 
di, 828, 1446 

pittura di genere (v. Pittura) 

Genio, 30, 39 Sg., 49, 90, 370-80 

periodo geniale in Germania 
Sturm und Drang) (v. Germa- 
nia) 

Germania 

il periodo geniale (Sturm und 
Drang), 40, 309 

le arti: poesia, 1350 Sg., 1357; 
1363; epica, 1464; dramma, 
1550; musica, 1211; pittura, 
1161-69 

i tedeschi: sono archivisti di tutte 
le particolarità straniere, 354; 
loro gusto per le descrizioni 
della natura, 560; presso di lo- 
ro la libertà di pensiero si è 
impossessata anche dell’artista, 
796; loro giudizio sul conte- 
nuto dell'arte, 819 

Geroglifici 

loro simbolismo, 472 

Gerstenberg H. W. von, 341 

Gessner S., 252, 341, 1446 

Gesto 

nella pantomima, nella danza, nel 
dramma, 1374 

Ghiberti L., 1154 

Giambo, 1344, 1367, 1555 

Giardinaggio 

come applicazione modificata di 
forme architettoniche ‘alla natu- 


ra reale, 326; come arte imper- 
fetta, 828 


nel romantico, 920 


Giganti, 457, 605 

Gige, 605 

Giorgione, 1129 

Giotto, 1153 

Giovanni Battista, 1121, 1138 

Giovanni Evangelista, 1121, 1138 

Giove, 234, 294, 358, 624, 889, 
981, 1000, 1003, 1018 

nelle Metamorfosi, 592-97 

Olimpico, 889, 1079; Ultore, 897 

Giovenale, 680 

Giovinezza 

facilità alla poesia, 1321 

Giudizio 

giudizio estetico in Kant, 80 

Giunone, 234; 625, 646, 648, 981, 
992, 1004 

Giuseppe II, 1532 

Giustizia, 491 

epica e tragica, 1612 

Gluck C. W. von, 272, 1240, 
1251 

Gnesen, 1020 

Gnomica, poesia, 1525 

Goethe W., 26, 31, 40, 41, 174 
252, 257, 268, 300, 304, 309, 
317, 356 sg, 362, 363. 371, 
373, 375, 381, 386, 391, 392, 
488, 513, 517, 518, 537; 538, 
615, 637, 670, 680, 767, 785, 
811, 842, 887, 900, 970, 1003, 
1072, 1112, III7, II27, 1133, 
1339, 1365, 1400, 1470, 1480, 
1481, 1485, 1488, 1498, 1516, 
1517, 1519, 1533, 1552, 1561, 
1564, 1569, 1571, 1621, 1626, 
1627 

Goffredo di Buglione, 1414 

Gotico 

l'architettura pre-gotica, 917 

l’architettura gotica come architet- 
tura romantica, 817, 836, 918 

Gottsched J. C., 1529 

Goyen J. van der, 385 
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Gravità 

e serenità degli dèi nella scultura, 
1009 

Grazia 

nel classico, 659 sgg., 1021, 1036 

Grecia 

filosofia, 536 sg. 

vita statale, 672 

i Greci: nel giusto mezzo fra 
libertà soggettiva e sostanza e- 
tica, 575; i grandi caratteri, 
948; gli eroi, 246; la storia 
greca si apprende da Omero, 
1397 7 

arte, 628; poesia, 652; lirica, 1345, 
1509, 1523-27;  didascalica, 
1379; tragedia, 1543, 1568, 
1598; commedia, 1598; l’arte 
dell’attore, 1572; scultura, 264, 
267, 374, 430; pittura, 1147; 
musica, 1604; canti popolari, 
375; architettura, 890; simbo- 
lismo, 466 

gli dèi greci, 107, 140, 233, 267, 
293 Sg. 312, 358, 362, 415 
452, 573, 584-626, 639, 640, 
656 sgg., 687, 1136; secondo 
Omero e Esiodo, 140, 585, 629, 
1386, 1421, 1463; loro raffigu- 
razione plastica, 989-1006; loro 
individualità singola, 40-60; 
differenza dal Dio cristiano, 
140; influssi stranieri nella loro 


formazione, 585; sono centro” 


del bello in generale, 629; sono 
a mezzo fra l'universalità a- 
stratta e la particolarità, 642; 
la loro origine non risiede nel 
materiale storico esteriore, ma 
nelle potenze - spirituali . della 
vita, 651 

Grido (v. anche: Interiezione) 

come punto di partenza della mu- 
sica, 1190 

Gruppo 

nella scultura, 1010-14 

Guerra 


1658 


come situazione epica, 1401; co- 
me legittimità storica univer- 
sale, 1404 

fine delle guerre europee, 1405 

Gusto 

non è compito dell'estetica di pro- 
muovere il gusto, 48-49 

gusto classico dei Francesi (v. 
Francia) 


© il gusto soggettivo, 62 sg; 


il gusto nazionale, 62 sg. 
il gusto come funzione sensoria- 
le, 819 


Hafiz, 487, 540, 1484, 1517; 


1521 Sg. 
Hamasah, 1453 
Hammer J. von, 488 
Hindel G. F., 1211, 1250, 1253 
Hariri, 1454 
Hartmann von der Ane, 290 
Haydn F. J., 1240 
Hegel 
Logica, 1224 
Heinse W., 561 i 
Hemling H., 789, 1080 
Herder J. G., 355,. 987, 1337, 

1460, 1488 
Heyne Ch. G., 413, 651 
Hippel T. G. von, 769, 792 
Hirt A., 26, 833, 848, 854, 860, 

875, 884, 889, 890, 893, 895, 

896 
Hoffmann E.T.A., 292, 319 
Hogarth W., 187 
Home H. 

Elements of Criticism, 24 
Horms, 591, 1030 
Huùbner J., 1127 
Hudbseiliti, 1454 
Hupaithros 

nel tempio greco, 889 


Idantirso, 859 

Idea 

come punto di partenza dell’este- 
tica, 31-32; come contenuto 


dell’arte, 95; come spirito uni- 
versale infinito e assoluto, qua- 
le si sviluppa nell'elemento del 
pensiero, 129; come sola real- 
tà, 154; come vita, 157-67, 
203; come conciliazione del- 
.l’interno con la propria realtà. 
dello spirito con’ l’altro da sé, 
713 S8g 
l’idea come tale è l'assoluto, 100; 
come bello è unità immediata 
del concetto e della sua realtà, 
157 sg.; è l’ideale, 193, 397 
SEE.; è singolarità soggettiva, 
193, 310 sg.; è il concetto, la 
realtà del concetto e l’unità di 
entrambi, 144, 149; È verità, 
come unità mediata del sogget- 
tivo e dell’oggettivo del concet- 
to, 150; è l’assolutamente so- 
‘stanziale e universale, la mate- 
ria assoluta, la stabilità. del 
mondo, 191 sg.; concepita più 
determinatamente non è soltan- 
to sostanza ed universalità, ma 
proprio l'unità del concetto e 
della sua realtà, il concetto sta- 
bilito come concetto entro la 
sua oggettività, 192; si dispiega 
in una totalità concreta di for- 
me artistiche, 397 sgg.; si rea- 
lizza nell'umanità come artefi- 
ce della storia, 1409 
in Platone, 31-32, 192 
idea del bello, 32, 150-56, 191 
sE.3 le forme dell’arte come 
rapporti fra idea e configura- 
zione, 100 - 
la natura ha in sé l’idea assoluta, 
ma sotto questa forma: di es- 
sere posta dallo spirito assoluto 
come l’altro dello spirito, 127 
sg. 
Ideal 
l’idea del bello artistico o l'ideale 
come prima parte dell'estetica, 
99, 124-393; si sviluppa nelle 


tre forme d’arte, che consisto- 
no rispettivamente nello sfor- 
zarsi, nel raggiungere e nell’ol- 
trepassare l’ideale stesso, 110, 
400 sgg.; suo sviluppo nelle 
forme particolari del bello arti- 
stico come seconda parte del- 
l'estetica, 396-805 
come realtà adeguata del bello, 
368; come individualità bella, 
204-31; come figura determi- 
nata, 100; come singolarità sog- 
gettiva, individualità, 989, 1007 
l’idea accompagnata dalla de- 
terminazione più precisa di es- 
sere realtà essenzialmente indi- 
viduale, e di essere una confi- 
gurazione individuale della 
realtà accompagnata dalla de- 
terminazione ‘di fare apparire 
in sé essenzialmente l’idea, 100; 
è l’idea come realtà configurata 
secondo il suo concetto, 100, 
321; penetra immediatamente 
nella comune realtà esteriore, 
322; dà contenuto e forma al- 
l’arte classica, 399 sgg., 563, 
575 
suo tratto fondamentale è la sod- 
disfazione di sé, 209; sua de- 
terminatezza, 231-368; sua de- 
'* terminatezza esteriore, 321-68; 
sua esteriorità astratta, 324-325; 
suo divenire, 582-626; sua ma- 
nifestazione, 627-61; suo .ritor- 
no a sé nel romantico, 916 
la quiete dell'ideale, 234-37; lo 
stile ideale nel corso comune 
delle arti, fra lo stile grave e il 
piacevole, 814 sg.; unità e au- 
tonomia dell’individualità ope- 
rante nell’ideale, 260; l'ideale 
concreto: suo accordo con la 
realtà esteriore, 331-47 
l'ideale classico: la scultura come 
arte  dell’ideale classico, ‘ 933, 
946-1006, 1024; l'ideale nella 


ne 
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scultura, 933, 946-1006, 1024, 
1035; l’arte greca come esisten- 
za reale dell'ideale classico, 575- 
77 

nel romantico, 699-704, 926; l’a- 
more come ideale romantico, 
713-16 

la musica ideale, 1240 

Idealismo 

nella natura e nella filosofia, 163, 
168 

Idealità 

dell’opera d'arte come qualcosa di 
prodotto dall'uomo, 216 sgg. 

delle forme naturali esistenti del 
contenuto spirituale, 229 

Idealizzazione 

lo spirito si incarna come cspres- 
sione dello spirituale e quindi 
già come idealizzato, 222 

Idillico 

la condizione idillica, 252 

come condizione del mondo e co- 
me oggetto dell'arte, 340-47 

Idillio 

come genere poetico, 1445 

Iffland A. W., 786, 1578, 1633 

Ifigenia, 280, 282, 286, 290 

Igca, 993 

Illuminazione 

in pittura, 1106 

Illuminismo 

come dominio dell'intelletto, 667 

Illusione 

e arte, 14, 65 

Immaginazione (v. anche:  Fan- 
tasia) come fonte delle opere 
d’arte, 11 _ 

nella scienza dell’arte, 23 

Immagine 

come mezzo dell’arte simbolica 


cosciente, 426, 503, 530, 538- 


40, 555, 801 
è rappresentazione di una rappre- 
sentazione, 838 ” 
nella poesia, 1329; nella poesia 
orientale, 1522; in Omero, 1327 
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Immagini viventi, 208 

Imitazione 

della natura come principio arti- 
stico generale, 59-60, 62, 64; 
nel romantico, 784; nell'arte 
moderna, 785 

artistica soggettiva dell’esistente, 
784-90 

Immortalità 

fede nella, 497, 691 

in Grecia, 691 

in Egitto, 470, 859 

Impulso 

all’arte simbolica, 464 

Inadeguatezza 

di significato e forma nel simbo- 
* lico, 420 sg., 555 

Incarnato 

come culmine della colorazione, 
1113 

Incisione, 1105 

India 

mitologia, 87, 452; teogonia e co- 
smogonia, 454 

rapporti sociali, 279, 445 

storia e storiografia, 442, 443 

arte: non ha vera bellezza, 442 
‘ sg.; poesia, 444-59, 483-85, 
495; 630, 1293; epica, 1383, 
1386; lirica, 1523, 1558; dram- 
ma, 1598; architettura, 840, 855 

come depositaria del simbolismo 
fantastico, 409, 424 SEg., 440- 
58, 460, 478, 483, 485, 495: 
510, 587, 605, 630, 722, 846 

Individualità 

nell'ideale, 293-310, 320; sua uni- 
tà e autonomia, 260; si rivela 
nell'azione, 287, 293-310; co- 
me carattere, 310 Sg. 

individualità plastica degli dèi, 
294; individualità autonoma 
delle  particolantà individuali, 
755-805; individualità naziona- 
li e etniche particolari, 309, 
1398, 1409, 1474 

nel simbolico, 415, 496, 566 SEB; 


nel classico, 599 sgg., 604, 634, 
646, 673, 690; nel romantico, 
690, 701, 1296 

nell’epica, 1393; nel dramma, 
1602, 1607 

in Oriente: ivi nasce l’indipen- 
denza interna delle singole in- 
dividualità, 566 sg.; nello stato 
romano: sacrificio dell’indivi- 
dualità, 678 sgg. 

Individualizzazione 

materia  dell'individualizzazione 
negli dèi classici, 647-58 

l'individualizzazione accidentale, 
659 

nel passaggio alla grazia, 660 

nella poesia, 1293 

Individuo 

in questo mondo della prosa quo- 
tidiana non è attivo in base al- 
la propria totalità, e può esser 
compreso non in base a se stes- 
so, ma a ciò che è altro, 199 

gli individui in azione, 295-310 

l'azione epica individuale, 1406- 
26 ° 

l'autonomia individuale come con- 
dizione ideale del mondo, 238- 
59 

le potenze universali come indi- 
vidui, 293 

Indra, 459, 483 

Ineffabile 

non è la cosa più alta e eccel- 
lente, 383 

Infinità 

la cattiva infinità, 615 

l’infinità soggettiva nel romanti- 
co, 742, 746, 759 

Inghilterra 

poesia, 1446; epica, 1464; ballata, 
‘1480; dramma, 1550, 1556 

Inizio 

dell’azione, 286, 287 

dell’arte, 831; dell'architettura, 
832; della pittura, 1146; della 
scultura classica, 1032; dell’epi- 


ca, della lirica, del dramma, 
1383 sg., 1473, 1598 

Innatismo 

del talento e del genio, 374 

Inno 

come genere lirico, 1508 

Inimicizia 

tra fratelli come fondamento del- 
la collisione, 273; nella Bibbia, 
273; nella leggenda greca, 273 


_ In sé e per sé 


come solo veramente reale, 14 

Insufficienza 

e compiutezza dell’arte, 398 

Intelletto 

si arresta sempre al finito e al 
non vero, 151; ha a suo princi- 
pio l'eguaglianza e l’identità 
astratta, 180, 325 Sg. 

prosaico, 657 

e ragione, 315, 668 . 

nella musica, 1178, 1194; nella 
poesia, 1297 . 

in Kant; 79 

Intelligenza 

apprende le cose nella loro uni- 
versalità, 53 sg. 

Intelligibilità 

come legge della pittura, 1130 

Intendere 

è già identificazione dell'io con 
l'oggetto, 444 

Intenditore 

nella musica, 1259 

Intenzionalità 

nella poesia, 1336 

Interesse 

il disinteresse come rapporto col 
bello, 80 

dal romantico non è escluso al- 
cun interesse, 800 

gli interessi soggettivi, 153; spi- 
rituali, 198 

gli interessi come potenze uni- 
versali, 289” 

Interiezione 

come modo d'esprimersi di un’a- 
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nima ancora rozza, 309, 550 
sg.; come punto di partenza 
della musica, 1190, 1237 Sgg.; 
come autoproduzione ed ogget- 
tività dell'anima in quanto ani- 
ma, 1190 

Interiorità (v. anche: Intimità; 
Soggetività) 

come vero contenuto del roman- 
tico, 108, 686, 916; come uni- 
tà soggettiva e negativa, 1196; 
come significato idcale e sog- 
gettività del sentimento, 1234; 
come principio della musica, 
1171, 1180, 1199, 1257; della 
pittura, 1171; come punto di 
unità della lirica, 1472, 1500 

dell’ideale, 322; del carattere ro- 


mantico, 764; interiorità astrat- — 
ta nella mistica, interiorità 


mondana nella cavalleria, 728 
sg.; interiorità ottusa della vi- 
ta animale, 587; l'interiorità 
priva di svolgimento e la vera 
interiorità dell’artista, 380-82; 
interiorità occidentale e sostan- 
zialità orientale, 486 

suo sviluppo nella dissoluzione 
del classico, 671 sgg.; manca 
all'ideale plastico il lato della 
manifestazione di sé come in- 
teriorità che infinitamente si sa, 
664; lo spirito cristiano come 
spirito che si raccoglie nell'in- 
teriorità, 902 ° 

Interno (v. anche: Significato; 
Contenuto; Interiorità; Sogget- 
tività) 

come lo spirituale dell'uomo (sim- 
bolismo cosciente), 506; come 
identità con l’oggettività auten- 
tica dello spirito, 658 sg. 

ed interno: come i due elementi 
dell’arte, 29-30, 96; come spi- 
rituale e corporeo nel classico, 
573, 579; nel romantico, 696, 
697, 904; nelle singole arti, 822, 
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1043; loro separazione nella 
dissoluzione del classico, 583 

Intervalli 

nella musica, 1218 

Intimità 

conciliata con se stessa, 697 

come forma dello spirito nel ro- 
mantico, 711 

sua rappresentazione nella pittu- 
ra, 1072, 1087, 1094 

Intrigo 


* nella commedia, 1634 


Invisibile _ 

nella mitologia egiziana, 470 

Io 

come il concetto stesso nella sua 
libera esistenza, 147; come real- 
tà nella forma del concetto, 
178 sg.; come spirito in quan- 
to spirito, 936 

l’io astratto, 68, 88; l’io concre- 
to, 154; l'io reale appartiene al 
tempo, 1196 

Iole, 998 


© Ionico 


ordine, 890 

Irochesi . 

canti popolari, 1491 

Ironia, 86-94 

moderna, 212 sg., 319, 390 

l’arte come ironia sull'esistenza 
naturale, 216 

in Cervantes, 780 

vera ironia (Omero), 1603 

Iside, 473, 622, 1030 

Islamismo 

divieto di riprodurre lc immagi- 
ni divine, 60 sg. 

come panteismo orientale, 425 

poesia, 485 Sgg., 1420, 1597 Sg. 

la religione maomettana ha dato 
all’animo la libertà soggettiva, 
734 

Islanda 

poesia (Edda), 1362 

Ispirazione 

artistica, 377-80, 387, 1512 


Italia 

arti: poesia, 534, 803, 1150, 1337; 
1359, 1363, 1518; dramma, 
1624; rima, 1355; musica, 374, 
1150, 1187, 1211, 1216, 1238, 
1253, 1258, 1264; testi musi- 
cali, 1249; musicalità della lin- 
gua, 190; pittura, 87, 1110, 
1143, 1161, 1240; architettura, 
899, 919 sg. 

Ized, 432; 435: 439 


Jablanski D. E., 596 
Jacobi J. G., 317 
Johnson ]., 1458 


Kant I., 61, 78-83, 146, 478 sg. 

Kleist H. von, 319 

Klopstock F. G., 359, 360, 540, 
803, 1399, 1423, 1424, 1425 
1428, 1469, 1485, 1498, 1511, 
1529-33 

Kénigsberg, 1020 

Kotzebue A., 353, 380, 762, 786, 
1578, 1633 

Krsna, 484 

Kiigelgen G. von, 1121, 1143 


Labirinto, 853 

Lacedemoni, 979 

Lacrime (v. Pianto) 

Lamaismo, 445 

culto dei Lama e simbolismo, 430 
Laocoonte, 997, 1012, 1075, 1084 
Latino 

come lingua, 1350, 1355 


. Lavoro 


divisione del lavoro e condizione 
del mondo ideale (epica), 343 

Leda, 596 

Legge 

nell'Antico Testamento, 497; nel- 
lo stato romano, 678 

la conformità a leggi nella natu- 
ra, 185-87 

Leggende cristiane, 725 sgg. 


Leggiadria 

nel corso comune delle asti, 813- 
19 

Legno 

come materiale  dell’architettura, 
874 sgg.; della scultura, 1016. 
SE. 

Leonardo da Vinci, 1116, 1139, 
1159 

Leonini (versi), 1356 

Lessing G. E., 513, 517, 1009, 
1339, 1552, 1564 

Lettura 

delle opere poetiche, 1371; delle 
opere drammatiche, 1567-72 

Libertà | 

la sua essenza consiste nel fatto 
di essere ad opera propria ciò 
che essa è, 582; è la determi- 
nazione suprema dello spirito, 
132; contenuto supremo del 
soggettivo, 132; appartiene da 
un lato alla libertà ciò che è 
in sé universale e autonomo, 
dall'altro stanno le inclinazioni 
e passioni dell'uomo, 133; nel- 
la libertà solo soggettiva, di 
contro al soggetto sta ciò che 
è solo oggettivo in quanto è la 
necessità naturale, 133 

la necessità posta dal concetto e 
la parvenza della libertà come 
i due aspetti che devono essere 
presenti nell’oggetto bello, 156 

concezione della libertà nell’isla- 
mismo, 566 

nella vita politica greca, 672 

nell’artista classico, 578 

opposizione fra libertà e natura, 


74 . 
libertà soggettiva della cavalleria, 


733 
in Kant, 78, 83; in Schiller, 84 
Licaone, 591 
Licomede, 1000 
Lied 
come genere lirico, 1513-17; nei 
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vii 


propri Lieder ogni popolo si 
trova interamente a suo agio 
ed ha piena familiarità con es- 
sì, 1514 

Linca 

di bellezza, 958 

Lingam, culto del, 846 

Lingua 

come materiale sensibile della 
poesia, 331, 1322-38 

rapporto fra suono e rappresenta- 
zione, 402, 405 Sg, 532, 838 

Lirica 

poesia, 232, 313, 333; 363, 1298, 
1302, 1364, 1372, 1383 .Sgg. 
1427, 1440, 1471-1535; il suo 
contenuto è il soggettivo, l’in- 
terno, l'animo, 1372, 1479. 
1484; libera lo spirito non dal 
sentimento ma nel sentimento, 
1473; deve esprimere la tota- 
lità della vita interna, 1492 

suoi lati particolari, 1945; storia 
della lirica, 1520-33; la lirica 
orientale, 1521-23; la lirica ro- 
mantica, 1527-33; la lirica co- 
rale, 1525 Sg. 

musica, 1255 

il lirico come tratto fondamen- 
tale dell’arte romantica, 697 

Lisimachide, 619 

Livio, 680, 1421 

Longino, 24, 493 

Longobardi, 918 

Lotta 

fra gli dèi antichi e nuovi, 597- 
616 

Lottatori 

nella scultura classica, 968, 981, 
1001 7 

Lotti A., 1240 

Luca evangelista, 415 

Lucano, 1404 

Luce 

come divino in Zoroastro, 430-35 

come elemento naturale, è il ma- 
nifestante, 623, 687; come uno 
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dei lati che sono contenuti nel 
principio della soggettività, 
1064; come elemento della pit- 
tura, 1106 


. Luciano, 680, 796 


Lucrezio, 558 
Lucullo, villa di, 899 
Luigi XIV, 352 

Lupo 

in Ovidio, 520, 591 
negli Egiziani, 591 
Lutero M., 391, 1020 


Macpherson ]. (v. anche: Ossian), 
1458 


Madonna, 689, 1018, 1052 sg, 


1078, 1082, 1134, 1143, 1156 

Madrigale, 1364 

Maestri Cantori, 334, 1493 

Mahabharata, 282, 458, 1383, 
1451 

Maia 

come illusione divina, 484 

Malattia - . 

nel caso della malattia il concetto 
non domina come potenza c- 
sclusiva, 162 

come fondamento della collisione, 
271 

Male, 292 

nell'Antico Testamento, 497 

nella pittura, 1137 

Malinconia 

degli dèi classici, 998 

nell'arte romantica, 1249 

Malta 

labirinto, 854 

Manchevolezza 

e compiutezza dell’arte, 101 

del bello naturale, 191-203 

Mapiera 

soggettiva, 383-86 

Maomettani (v. Islamismo) 

Marco Aurclio, -968 

Maria (v. anche: Madonna) 

come figura religiosa, 714 


raffigurazioni, 1038, 1084, 1109, 
1138 

confronto delle sue rappresenta- 
zioni con quelle di Iside, 1030 

Maria Maddalena 

raffigurazioni artistiche, 73, 725, 
1143 

sua storia (Goethe), 518 

Marmo 

come materiale della scultura, 
1017-22 

Marmontel, 378, 817 

Marsigliese, 1198 

Marte, 234, 295, 897, 1001, 1003 

Martiri, 718-23, 1093 

Masaccio, 1156 

Massoneria 

legge, 857 

Materia 

sistemi materiali, 158 

la forma vi è immediatamente 
insita come vera essenza e po- 
tenza formatrice, 175; si forma 
attraverso un'attività immanen- 
te, 175 

Pidea come materia assoluta, non 
sensibile, 192 

Materiale 

delle arti, 116, 824, 923 Sg& 
1044, 1173, 1272 

della pittura, 1101-18 _ 

dell’architettura, 883, 874 sgg. 

della scultura, 1007-23 

della musica, 1179, 1203, 1213 

del bello artistico, 330 sgg. 

sua unità astratta nel bello natu- 
rale, 189 sg. 

Matrimonio 

il sapere della sostanzialità della 
vita coniugale costituisce l’ini- 
zio dello stato, 6Irr sg. 

nella Fidanzata di Corinto di 
Gocthe, 670 sg. 

Mausoleo (Caria), 867 


‘ Meccanico (v. anche: Tecnica) 


non deve costituire difficoltà nel- 
l’arte, 581 


Mediazione 

è ciò che è in sé € per sé realiz- 
zato e sempre si realizza, 76 

la rinuncia come mediazione nel 
cristianesimo, 669 

Medicina 

come scienza, 7 

i medici dell’arte e della medi- 
cina, 24 

Medioevo 

eroi, 259, 1463; condizioni poli- 
tiche, 274; 514, 753; opere 
d’arte, 284, 361; lirica, 1529; 
epica, 1461; architettura, 919 
sgg.; scultura, 1036-40; enim- 
mi, 525-26; allegoria, 528‘ 

suo contenuto è l’individualità 
particolare, 528-30 

Melampo 

in Erodoto, 629, 846 

Meleagro, 732 

Melodia 

nella musica, 1203, 1210 Sg. 
1226432, 1238-47, 2151 SB, 
1256 ° 

Membra | 

e organismo, 159-653, 169 

Memoria 

sua necessità per l’artista, 370 

Mendelssohn M., 47 

Menelao, 286 

Menenio Agrippa, 1421 

Mengs R., 28, 387, 1111 

Mennoni, 847 sgg., 855, 862 

Meraviglia 

come punto ‘di partenza. (arte, 
religione, scienza), ‘417 

Meraviglioso 

nelle favole, 512 

Mercurio, 594, 595, 993 

di Pigalle, 267; di Thorwaldsen, 
267 . 

Meris, lago di, 852 

Meru, 847 

Messa 

nella musica sacra, 1254 

Mestizia 


‘ 
È 
1 


negli dèi greci e nella scultura 
antica, 639 

Metafora 

come mezzo d’arte simbolico, 
413, 426, 503, 523, 530-37 
555 

Metallo 

come materiale della scultura, 930 

Metamorfosi 

come modo d'arte simbolico, 503, 
518-21 

nell'arte classica, 590-907 

Metastasio P., 1187 

Metope 

nel tempio classico, 882 

Metrica 

nel dramma, 1555 

Meyer H. H., 26 sgg., 1038 

Storia delle arti figurative in Gre- 
cia, 26, 931, 1017 

Michelangelo, 817, 1137 

Mignon 

in Goethe e Schadow, 1128 

Miglioramento morale 

non è il fine dell’arte, 72-77 

Militare, musica 

il coraggio non nasce’ col suono 
della tromba e il rullo dei tam- 
buri, 1198 

Mille e una Notte, 1420, 1454, 
1580 

Milton J., 1423, 1428, 1469 

Minerali 

loro regolarità, 182 

Minerva, 300, 889, 966, 1017 

Miracolo, 725 sgg. 

Mirone, 1002, 1010, 1017, 1018, 
1021 

Miseria 

dei personaggi moderni (anima 
bella), 318, 762 

Misteri, 617-18 

Mistica, 480 

arte: simbolismo del sublime, 425 

Misticismo . 

nella poesia islamica, 486 

Mithra, 434, 437, 856 
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Mitologia (v. anche: Dio; Reli- 
gione; Grecia) 

significato storico e simbolico, 410 
SE., 520 

le prime opere d’arte sono di na- 
tura mitologica, 418 

greca, v. Grecia (dèi); indiana, 
v. India; frigia, s.v.;3 siriaca, 
v. Siria 

Moda 

sua razionalità, 987 

Modellatura 

in pittura, 1105 

Moire, 609 

Molière, 1634 

Mondanità 

nella cavalleria, 698 

Mondano 

l’agire riguarda il mondano, 308 

come tema della tarda pittura te- 
desca e olandese, 1164 

Mondo (v. anche: Condizione del 
m.; Concezione del m.) 

mondo esterno: la sfera del mon- 
do empirico non è il mondo 
della vera realtà, 14 

mondo spirituale come. vitalità 
immediata, 196; il mondo in- 
dividuale che compenetra il pa- 
thos, 320 ° . 

della bellezza realizzata, 111 

interno ed esterno: presentano in- 
sieme la realtà concreta, 324 

il mondo finito dedivinizzato, 494 
SEE. 

la storia mondiale come opera 
dello spirito assoluto e atto uni- 
versale dell'umano, 1408, 1409 

Moneta ‘ 

arte del conio, 994, 1000, 1020, 
1026 

Monolito, 851 

Monologo 

nel dramma, 1553 

Monumento 

e allegoria, 528 

Morale 


pa 


nell'epoca eroica, 248 sgg., 1413 

Moralità - 

non è il fine dell’arte, 72-77 

in Kant, 78 

presso i Greci: coincide con la 
politica, 576 

nell'ordinamento borghese, 255 

nelle favole, 509 sgg. 

Morca - 

labirinto, 854 

Morte 

fa autonomamente scomporre ciò 
che l’animazione mantiene in 
unità inseparata, 162; è nega- 
zione immediata e naturale nel- 
la sua guisa più ampia, 461 

del naturale, 467-69 

concezione della morte presso gli 
Egizi, 469-74; presso i Greci, 
692, 1443 

nel romantico, 690, 692, 703, 709 

Morti 

abitazioni per i morti in Egitto, 
857-62 

Mosaico, 1061, 1115 

Movimento 

del corpo nella scultura, 975 

Mozart W. A., 1217, 1240 

Mu'allaqat, 1453 

Miillner A., 1600 

Mummio, 1019 

Murillo, 225 

Muro Ù 

nel tempio classico, 878, 883-96 

Muse, 606, 624, 732, 1981 

Musica, 211, 212, 263, 325, 384; 
873, 1058, 1126, 1267, 1323, 
1341, 1346, 1507 

raggiunge il suo culmine nei tem- 
pi moderni, 1291 

rapporti con le altre arti, 1170-88 

come arte romantica, 116, 119; il 
lirico e il musicale come toni 
fondamentali dell’arte romanti- 
ca, 697; come singola arte, 117- 
18, 826, 1046, 1170-1226 

come arte soggettiva, 119 sg.; co- 


me movimento regolare, 167 


come cancellazione della spazia- 


lità o superamento della ogget- 
tività, 1172; come arte dell’ani- 
mo, 1175; come interiezione ca- 
denzata, 1190, 1237, 1239 

il musicista, 1180, 1182, 1236, 
1320 


Nala, 282 

Napoleone, 639, 866, 988 

Narciso, 594 

Naso 

nella scultura, 960, 961, 968, 
1029, 1033 

Natura 

come l’altro dello spirito, 126 sg.; 
come categoria astratta, 156; 
non ha un interno soggettivo, 
822; la sua dura scorza rende 
allo spirito più difficile spin- 
gersi fino alle idee che non le 
opere d’arte, 16; come inorga- 
nico non è conforme all'idea, 
161 sg. - 

sua insufficienza, 191, 193, 194 
198, 201 sg.; .sua identifica 
zione col divino in Oriente, 
793; sua concezione nel simbo- 
lismo, 429; nel simbolismo co- 
sciente, 512; sua dedivinizza- 
zione nei simbolismo del su- 
blime, 429, 506, 598 sg.; nel 
classico, 617, 623, 624; nel clas- 
sico non è il divino, 604, 622; 
nel romantico, 692, 1240; sua 
degradazione .nel romantico, 

il naturale non è il principio del- 
l’arte, 811; la natura nell’og- 
getto bello, 156; intuizione do- 
tata di senso (Goethe), 173; 
l’arte dissolve l'immediata uni- 
tà dell'uomo con la natura, 69; 
natura e arte, 213 SEg., 332 


333: 336, 337; 338; 559; nella 
pittura, 1141; la fedeltà natu- 
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ristica come regola dell’arte in 
generale, 333; nella poesia, 
1283, 1393, 1427 

genio e talento come capacità na- 
turali, 58 

le potenze naturali, 612; nel clas- 
sico, 622 

Naturalezza 

come regola dell'arte, 214, 221, 
223, 365 

nella musica e nella pittura, 1239 

come opposto della retorica, 1551 
sg., 1578 

Naturalità 

come aspetto della creatività arti- 
stica, 374, 376; nella pittura e 
nella musica, 1097 

l’arte classica come superamento 
della semplice naturalità, 584, 
591 

Nazione (v. anche: Popolo) 

l’arte è per la nazione in tutta la 
sua ampiezza, 359; poesia na- 
zionale, 359 Sg8g. 

sì concentra nei grandi caratteri, 
1414 

Necessità 

nella natura e nello spirito, II 

esteriore, 197 

materiali: sul terreno ideale del- 
l’arte devono essere messe da 
parte, 338 . 

l’uomo razionale deve sottomet- 
tersi ad essa, 278 

del piacere (Kant), 82 

Neer A. van der, 385 

Negatività 

come momento dialettico dell’i- 
dea, 93 . 

nel simbolismo (superamento del 
naturale), 459, 566; nel roman- 
tico, 703 

Negativo 

l'assolutamente negativo non ha 
luogo nell’arte, 291 

Nemesi, 609 

Neoplatonici, 412, 531 
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Nettuno, 621, 994 

Nibelunghi, 334, 348, 359, 590, 
1388, 1397, 1441, 1461 

Nicia, 1575 

Nilo, 474 

Niobidi, 1011 

Nizami, 1455 

Nord 

popoli nordici; .musica e opera, 
374 

Norma 

dell’arte, 71 

Notte 

come figura mitologica, 613 

Novalis, 212 

Novella 

come genere epico, 1471 

Nubia, 855 

Nudo 

nella natura e nella scultura, 977- 
78, 980, 981 

Numero 

come simbolo, 466, 475, 9I0 

e suono, 1219 

Nuovo Testamento, 1382 


Obelisco, 847 SEg. 

Occasione, poesia di, 268, 525 

Occhi 

nella scultura, 688; ‘930, 946, 959, 
1004; 1029, 1033 

Occidente 

interiorità occidentale e sostanzia- 
lità orientale, 486, 542, 1292 

discesa dello spirito nel suo in- 
terno soggettivo, 734 

Oceano ” 

come figura mitologica, 295 

Ode 

come genere lirico, 1511, 1513, 
1527 

Odino, 359 

Odio . 

presso gli Ebrei, 567 

Odorato, 819 

Oggettività 

è la realtà del concetto come au- 


tonoma  particolarizzazione € 
differenziazione di tutti i suoi 
momenti, 149; è eticità e ve- 
rità, 658; natura essenziale del- 
lo spirito, 937 

sua conciliazione col vero attra- 
verso l’arte, 822; sua vera na- 
tura, 158 

oggettività della fedeltà storica, 
354-56; dell'opera d'arte, 355, 
356-68; della rappresentazione 
artistica, 380 sgg.; nel roman- 
tico (oggettività prosaica), 783 

oggettività esterna come  princi- 
pio di suddivisione delle arti, 
III, 112; oggettività senza spi- 
rito come semplice recinzione 
naturale di Dio, 112 

l'originalità si identifica con la 
vera oggettività e riunisce il 
soggettivo e l’oggettivo della 
rappresentazione, 388 

oggettività e soggettività nell’ar- 
chitettura e scultura, 828; nella 
musica, 1172, 1175; nell’epica, 
827 

Oggetto 

dell’estetica, 34-37; l'oggetto bel- 
lo, 154, 155; l'oggetto dell'arte, 
assolutamente corrispondente, 
1055 i 

nel rapporto teoretico e in quello 
pratico, 153 SEg. 

Ohrmazd, 431-40, 469 

Olanda 

pittura, 211, 216, 224, 385, 786, 
789, 1068, 1079, 1104, III0, 
1121 Sgg. 

borghesia, 224; società, 1166 

Omero, 42, 140; 221, 230, 246, 
293, 299, 312, 315, 333, 343» 
348, 366, 372, 393, 520, 526, 
536, 547, 548, 648, 655, 657, 
691, 731, 743, 800, 814, 1136, 
1161-69, 1322, 1327, 1337 
1382, 1383, 1384, 1387, 1393; 
1396, 1398, 1401, 1402, I4II, 


1412, 1419, 1421, 1428, 1434, 
1439, 1442, 1455, 1458, 1462, 
1463, 1497; 1603 

come creatore degli dèi greci, 585, 
629, 1386 

problema della sua esistenza sto- 
rica, 1389, 1441 

Omina 

presso i Greci, 654 

Onfale, 1001 

Onore 

nel romantico (cavalleria), 730; 
il concetto dell'onore, 731-41; 
la legge dell'onore, 737; la par- 
venza dell'onore, 736; conflitto 
fra onore e amore, 746 

Opera d'arte (v. anche: Arte) 

è una domanda, un apostrofo, 97; 
è dialogo, 347; è un tutto or- 
ganico che esiste liberamente 
per sé solo in base a se stesso, 
1276; appartiene sempre al suo 
tempo, al suo popolo, al suo 
ambiente, 23; ha un doppio la- 
to esterno, 324 

come prodotto dell'attività uma- 
na, 38-46; è superiore alla na- 
tura, 42 sgg.; in quanto pro- 
dotta per il senso dell'uomo è 
tratta dal sensibile, 46-59; suo 
significato, 29 

opera d'arte poetica e prosaica, 
1282-1322 

Opera musicale, 374, 1187, 1251, 
1256, 1258, 1264, 1579, 1595 

Operetta, 1255 

Opisthodomos (òrwod6do pos) 

nel tempio greco, 888 

Opposizione (v. anche: Collisio- 
ne; Contraddizione; Concilia- 
zione) 

fra spirito e natura € sua conci- 
liazione nell’arte, 78 sg., 131; 
fra soggettività e oggettività 
nell'uomo, 131-37, 236 

l'arte classica non ha elaborato 
fino in fondo e conciliato l’op- 
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posizione che è fondata sull’as- 
soluto, 575; l'opposizione fon- 
data nell’assoluto non è spinta 
nel classico fino all'estremo e 
non è combattuta dal pensiero, 
ma trova la sua soluzione nel- 
l’arte, 674 sgg. 

nella musica, 1224, 1230 

Oracoli 

in Grecia, 601, 602-04 

Oratorio, 1245, 1254 

Orazio, 24, 70, 386, 679, 816, 
1336, 1355, 1477, 1481, 1484 
1493» 1497; 1513 

Orecchie 

nella scultura, 967, 1033 

Oreste, 280, 282, 291, 300, 303, 
306, 366, 610, 749, 750 

Orfeo, 1197 ” 

Organico (v. anche: Vita; Natu- 
ra; Organismo) 

è superiore all’inorganico, 533 
Organismo (v. anche: Corpo; Vi- 
ta; Organico) . 
come vitalità naturale, 161, 162 
sgg., 168, 175, 182-85, 194, 
196, 198, 201 sg.; l’opera d'ar- 

te come organismo, 1297 
particolarità delle membra, 168 
in Kant, 79 
Oriente (v. anche: Islamismo, e 

le singole voci di popoli) 
come depositario dell’arte  sim- 
bolica e in particolare del pan- 

teismo artistico, 103, 401, 408, 

482, 524 
interiorità occidentale e sostan- 

zialità orientale, 486, 542, 1292; 

l'Oriente non raggiunge né 

l'autonomia individuale e la li- 

bertà del soggetto, né l'interio- 
rizzazione la cui infinità costi- 
tuisce la profondità dell'animo 
romantico, 1521; prima cspan- 

sione della coscienza che si di- 

schiude alla liberazione del fi- 


nito, 734 
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l'Oriente nella forma d’arte ro- 
mantica (cavalleria), 734 


| poesia orientale, 487, 537, 1292, 


1357, 1453, 1455, 1516, 1597; 
lirica, 1521-23; architettura, 
'840; scultura, 1024 

Originalità . 

dell'artista, 387-93; è identica con 
la vera oggettività e riunisce il 
soggettivo e l'oggettivo della 
rappresentazione, 388 

Orlando, 1465 

Ornamento, ornamentazione 

e simbolismo, sor, 532, 571, 868 

nella persona e nell’arte, 339; nel- 
l'architettura, 916, 1037; nel 
tempio, 887; nella scultura, 
994, 1037 

Oro 

come materiale della scultura, 
1017-22 

Osiride, 474, 622 

Ossian (v. ‘anche: Macpherson), 
335» 545, 546, 1384 sg, 1394, 
1396, 1402, 1419, 1428, 1458, 
1459 

Ostacoli 

nell’epica, 1438 

Ostade A. van, 789, 1118 

Ostrogoti 

architettura, 918 

Otello, 280 

Ottava, 1220 

Ottentotti, 62 sg. 

Ovidio, 520, 594, 1356 


Padre 

e figlio: loro rapporto, 611 

Paesaggio, 177 

nella pittura, 1094 sgg., tI110, 
1III, 1131, II4I, 1243 

Pagoda ° 

nell’architettura indiana, 846 

Palestrina P. L. da, 1240 . 

Pallade (v. anche: Atena), 654, 
981, 993, 1004 

Pan, 596, 1094 


Pandione, 592 

Panneggio 

antico e moderno, 219 

Panteismo 

nell'arte, 104, 424, 481-90 

poesia panteistica, 483; poesia 
musulmana come poesia pantei- 
stica, 567 

Pantheon 

dell’arte, 121 

di Agrippa, 897 

Pantomima, 1375, 1581 

Paolo Emilio, 1023 

Parabola 

come modo d’arte simbolica, 426, 

‘ 503, 505, 515-17 

Paragone 

e simbolo, 406; e metafora, 531 

come forma d’arté, 499-562 

paragoni che partono dall’esterio- 
re, 504-21; che partono dal si- 
gnificato, 521-62 

nella poesia orientale, 1522 

Parmenide, 1379 

Parny, E. D., 670 

Parola 

come semplice. segno, 118 sg. 
‘1272, 1322; come materiale 
dello spirito (poesia), 1285, 
1319 : 

la poesia come arte della parola, 
1269 

giuochi di parole, 525 

si pensa sempre in parole, 1184 

Parsi (v. anche: Persia; Zendi), 
484, 602 

Partenone, roll 

Particolare 

come determinazione del concet- 
to, 147 Sg. 

l'arte ama indugiare nel partico- 
lare, 1297 

Particolarità (v. anche: Universa- 
lità; Singolarità; Individualità) 

dell’esistenza naturale, 200 Sg.; 
dell'ideale, 234, 236; del ca- 
rattere, 313 sg.; dell’apparen- 


za esterna nel romantico, 706 
SEE. 749 

l'artista deve distinguere in sé le 
particolarità accidentali, 384 

nella poesia, 1476, 1488; in pit- 
tura, 1073, 1136; nella musica, 
1241 

è esclusa dalla scultura, 944 

Particolarizzazione 

nel romantico, 901 

come risultato della poesia, 1292, 
1296 

Parvenza 

è essenziale all'essenza, 14 

il bello ha in essa la sua vita, 10, 
54 sge., 65; la parvenza del- 
l’arte non è semplice parvenza, 
70; il bello è parvenza sensi- 
bile dell’idea, 151 

come mero involucro, 71 

sua vitalità, 1100; sua magia, 
1116, 1171 

come mezzo espressivo in pittura, 
1171; l'esterno come parvenza 
dello spirito in pittura, 1171 

dell'in sé e per sé nell’ironia, 88; 
della discordia nell’universale, 
262 


come beffa a spese dell’esistenza” 


naturale, 216 

Passato 

non si lascia richiamare in vita, 
1072 : 

Passione 

le grandi passioni e le sottili di- 
.stinzioni del gusto, 49 

l’addolcimento delle passioni co- 
me fine dell'arte, 69 

necessità per l'artista di conosce- 
re le passioni, 371 

come fondamento di collisione, 
279, 285 

nella lirica, 1473; nella similitu- 
dine, 547 

non si identifica col pathos, 305 

la Passione di Cristo, 350 

Pathos 
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nell’agire umano (contenuto essen- 
ziale), 305, 306, 309 Sg., 315, 
320, 763; negli dèi, 655; co- 
me potenza universale, 305 Sg; 
come ciò che ha in sé e per sé 
potenza, 305 sg.; come centro 
dell’arte, 307 

soggettivo e oggettivo nel dram- 
Ma, ISSI SEE» 1554, 1555, 
1558, 1573, 1586, 1603, 1612, 
1625 

si rivela nella vera oggettività 
dell’opera d'arte, 367 

non si dà nella cavalleria, 733, 
749 

Patognomica, 943 

Patriarcali, condizioni, 1400 

Patriottismo 

come interesse oggettivo genera- 
le, 752 

Patroclo, 297, 657 

Paul, Jean, 389, 537, 791, 792 

Pausania, 613, 650, 848, 1017 

Peccato 

nella religione giudaica, 497, 978 

non si dì nel classico, 575, 659 

Penati, 651 

Pensiero (v. anche: Filosofia; 
Scienza) 

penetra nella profondità di un 
mondo sovrasensibile, 13 sg.; è 
in grado di penetrare l’arte, 
19 sg.; ha sopravanzato oggi 
la bella arte, 16; costituisce la 
natura essenziale e più intima 
dello spirito, 19-20; si distin- 
gue dalla rappresentazione, 
1369; gli è propria l'autoco- 
scienza, 444; ha come risultato 
solo pensieri e concilia verità e 
realtà solo nel pensiero, 1289 

l'arte sta fra il pensiero e ciò che 
è semplicemente esterno, 14, 54; 
208 

il pensiero come unità di univer- 
sale e soggettivo, 239; come 
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forma purissima del sapere, 
142 

sua superiorità rispetto all'arte, 
97 sg.; sua vivacità nell’artista, 
370 

Funiversale del pensiero non ap- 
partiene all'arte, 1239 

e poesia, 1289, 1369 

Penitenza, 1093 

Pentimento 

concezione cristiana, 723, 10881 

Pergolesi G. B., 1240 

Pericle, 948 

Perseo, 650 

Persia (v. anche: Parsi; Zendi) 

poesia (panteismo artistico), 487 
SE» 1337, 1453, .1454, 1455; 
1521 

Persio, 680 

Personalità (v. anche: Soggettivi- 
tà; Individualità) 

va distinta dalla personificazione, 
415; come astratto non appar- 
tiene alla forma d'arte classica, 
575 

sua opposizione con l’universalità 
sostanziale nell’arte romantica, 
700 

Personificazione 

nell’arte simbolica la soggettività 
è semplice personificazione, 415 


- le personificazioni divine, 431, 


450, 475 

e allegorizzazione, 526 

nell’arte classica, 573, 598, 604, 
621, 631 

Perugino P., 1160 

Pesto 

tempio, 892 

Petrarca F., 363, 744 778, 803, 
1150 

Pfeffel K., s11 

Piacere 

nell’estetica kantiana, $0 

Piacevole 

lo stile piacevole, 816 sgg. 

Piante, 183 


Pianto 

come estrinsecazione di ciò che 
era solo interiore, 68, 268 

facilità del pianto, 307 

riso e pianto nell'arte, 211 sg.; 
nella scultura classica, 998; nei 
romantici, 211 Sg. 

Piccinni N., 1251, 1253 

Pieridi, 594 

Pietà, 950, 1091 

concreta nel mondano, 1166 

Pietra 

come materiale  dell’architettura, 
833, 874 sgg.; della scultura, 
1021 

Pigmei 

nella mitologia greca, 606 

Pilade, 750 

Pilastro 

nell'architettura, 878 

nell’architettura romantica, 906, 
907-10 

Pindaro, 268, 352, 360, 596, 1345, 
1481, 1482, 1483, 1496, 1497, 
1498, 1513, 1526 

Piramide 

nell’architettura egiziana, 470 Sg» 
857-62 

forma piramidale in pittura, 883 

Pitagora, 1218, 1296, 1377 

Pittura 

come singola arte, 116, 119, 225 
sgg., 825, 1171; come visibilità 
in quanto tale, 116; come arte 
soggettiva, 119 Sg. 

desume i suoi oggetti dalla na- 
tura, 64, 785; appartiene al ti- 
po della forma d’arte roman- 
tica, e perciò è fra le arti ro- 
mantiche, 116, 119-20; si inol- 
tra nel particolare più d’ogni 
altra arte, 335 

e l'ideale, 263, 327, 330 Sg. 385 

sua posizione nella Chiesa e nel- 
l'arte romantica, 140, 720 

storia della pittura, 1144-69; suoi 
rapporti con le altre arti, 1050, 


1058-67, 1119, 1124. 1144 SSE., 
1267; con la scultura, 222, 925 
Sgg., 1099; con la musica, 1172, 
1175, 1179, 1193, 1213; con la 
poesia, 340 

pittura di genere, 224 sgg., 786, 
1095, 1144 

Pizia, 612 

Plastica (v. Scultura) 

Plastico 

conchiusione plastica delle figure 
tragiche, 314 

carattere plastico, 948 

Platea 

statua di Minerva a Platea, ope- 
ra di Fidia, 1017 

Platone, 31-32, 140, 192, 205, 
536, 607, 948, 1026 

Plauto, 678, 1594, 1633 

Plinio, 848, 854 

Plutarco, 622 

Piutone, 649, 1003 

Poesia 

come singola arte, 116-20, 731, 
826, 1046, 1267-1638; come ar- 
te soggettiva, II9 Sg.; come ar- 
te spirituale, 139 sg.; come ar- 
te dotata della massima diffu- 
sione, 374; come arte universa- 
le, propria in eguale misura a 
tutte le forme dell’arte, 1046- 
47, 1278; come arte del discor- 
so, 826, 1046, 1269; come l’ar- 
te assolutamente vera, dello spi- 
rito e della sua estrinsecazione 
in quanto spirito, 826, 1284; 
come totalità, 1279 

intesse l’individuale e l’universa- 
le, 1293, 1552; deve avere un 
contenuto concreto, 1299 SE&.; 
deve esprimere il vero conte- 
nuto del cuore umano, 1488 

sua traducibilità, 1275; suoi rap- 
porti con il simbolismo del su- 
blime, 485; con la filosofia, 139 
sg.; con le altre arti, 1125, 
1127, 1267-82; con la scultura, 
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641, 926; con la musica, 1184, 
1243, 1248; con l’ideale, 286, 
307, 309, 319,’ 336, 374; con 
l'eloquenza, 1308 i 

poetico e prosaico nell'arte, 213- 
31, 1282-1322; la concezione 
poetica, 1284-93; la rappresen- 
tazione poetica, 1323-38 

storia della poesia; 1448-71 

Policleto, 1010, 1018, 1021 

Polinice, 273 

Politeismo 

come principio dell’arte classica, 
641, 685 sgg. 

Politica 

saggezza politica, 608 

Polluce (v. Castore) 

Pompa (v. Ornamento) 

Pompei 

pitture murali, 1052 

Ponto, 457, 623 

Popolo (v. anche Nazione; Bib- 
bia) Ù 

sostanza nazionale, 1398 

come terreno fecondo per gli in- 
dividui, 1604 

Portico, 850 

Positivo 

come accidentale, 1398 

Posizione 

del corpo nella scultura, 972 sgg. 

Potenze universali 

come contenuto e fine dell'agire, 
289-95, 655; come grandi mo- 
tivi dell’arte, 290; come pa- 
thos, 305 

nell’epica, 1418; nel dramma, 
1540 sgg., 1582-91 

si compenetrano còn la particola- 
rità dell'individuo, 316 

loro collisione con l’amore ro- 
mantico, 746 

Prassi 

come trasformazione delle cose 
esterne, 45 

nella prassi artistica lo spirituale 
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e il sensibile devono essere una 
cosa sola, 56 
rapporto pratico, 153 Sg. 
Prassitele, 1010, 1021 
Pre-arte (v. Inizio dell’arte) 
Prefiche, 69 sg. 
Presente 


«come condizione del mondo non 


eroica, 241 Sgg., 249 Sg. 

sete del presente, 756 

nell’arte: ogni argomento acqui- 
sta la propria verità artistica so- 
lo come tale viva attualità, 801 

Priamo, 297 

Principi 

come oggetto di rappresentazione 
artistica, 253 Sg. 

Processo 

della vita, 162 


- Procreazione 


sue rappresentazioni, 493 © 

Produzione 

artistica, 38, 40, 44, 379 

Profilo greco, 958, 961, 966, 971 

Progne, 592 

Prometeo, 606, 607, 609, 619 

Prosa 

dell’esistenza umana, 198 sg. 

incomincia con lo schiavo, 511; 
sta di contro alla poesia come 
campo di per sé autonomo del- 
l’esistenza interna ed esterna, 


1290; è il presupposto del ro-. 


manzo moderno, 392 


* la rappresentazione prosaica, 1328- 


29; le attuali condizioni pro- 
saiche, 255-57; poetico e pro- 
saico nell'arte, 213-31, 1282- 
1322; considerazione  prosaica 


del mondo oggettivo, 419; re-. 


lazione prosaica dell’uomo con 
Dio, 296; forma prosaica del 
simbolismo cosciente, 502; as- 
sennatezza prosaica degli sto- 
rici, 443 

la prosa nella storiografia e nel- 
l'eloquenza, 1306 sgg. 


Proserpina, 467, 649, 995 

Prospettiva 

lineare, nella pittura, 1102, 1112 

aerea, nella pittura, 1112 

Protestantesimo 

allontana la rappresentazione re- 
ligiosa dall’elemento sensibile e 
la riconduce all’interiorità del- 
l’animo, 140-41 

superamento del culto di Maria, 
715 

suo significato per l’arte olande- 
se, 787 

Prostili 

nel tempio classico, 889 

Proverbio, 503, 505, 515, 517-18 

Psicologia, 35 

Pubblico . : 

esige di ritrovare nell'oggetto ar- 
tistico se stesso, secondo il pro- 
prio vero credere, sentire, rap- 
presentare e di trovarsi in ac- 
cordo con gli oggetti rappre- 
sentati, 323-24 

rapporto con l’opera d'arte, 347- 
68, 817, 1059, 1556-65 

i Greci facevano tutto in vista 
del pubblico e dell’universale, 
1005 

Pudore 

nella mitologia greca, 608 

Punizione 

nella mitologia greca, 614 sg. 

Punta 

nell’architettura, 903 

Purana, 1452 

Purezza : 

della materia nel bello artistico, 
189 

Purificazione 

della passione come fine dell’ar- 
te, 69, 70; della natura attra- 

' verso l’arte, 207. 

nella religiosità indiana, 458 


Quadrato 


‘nell'architettura, 906 


Qualità n 

e quantità nel bello naturale, 181 
sg., 185 sg.; nella musica, 328 

Quatremère de Quincy, 1018 

Quiete 

dell'ideale, 234 sgg. 

della figura scultorea, 975, 1008 

Quinta 

in musica, 1220 


Racconto 

come genere epico, 1471 

Racine J., 317, 352 

Raffaello, 208, 227, 393, 579 
868, 1053, 1068, 1072, 1081, 
1082, 1089, 1104, 1132, II59, 
1160, 1164, 1252 

Ragione 

in Kant, 78 

e intelletto, 668 

Raggruppamento 

in pittura, 1134 

Ramayana, 445, 458, 1383, 1400, 
1405, 1441, 1451 

Ramler K. W. 

Introduzione alle belle scienze, 24 

Rappresentazione 

ha in sé la determinazione del- 
l'universale, 218; si arresta ai 
tratti interamente generali, è a- 
strazione, 950; è a metà fra 
pensiero e arti figurative, 1369 
sg. 

il sensibile e lo spirituale in essa, 
821 

come materia e forma della poe- 
sia, 1275 

poetica e prosaica, 1281 sg., 1323- 
28, 1328-29, 1349 

Rapsodo, 1262, 1372 

Rask R. K., 1362 

Rauch C., 637 

Razionalità 

l'artista deve essere animato dalla 
razionalità dell'oggetto artisti- 

. CO, 372, 392 

Rea, 648 
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Realtà 

più elevata realtà dell’arte, contro 
la realtà comune, 14-15 

ogni realtà nell'uomo deve pas- 
sare attraverso il medio dell’in- 
tuizione e rappresentazione, 65 

è presentata assieme dal mondo 
interno ed esterno, 324 

la realtà apparente come bellezza, 
168; il bello come realtà og- 
gettiva, III 

l’idea come sola realtà, 150; solo 
la realtà conforme al concetto 
è una vera realtà, 150; la real- 
tà dell'idea come vitalità na- 
turale, 164 

l’avversione per la realtà (Nova- 
lis), 212; la sete della realtà, 
756 

la realtà dell’universale e del sin- 
golo, 239; dell'ideale concreto, 
333-47 

nel simbolismo inconscio, 429; 
nella dissoluzione del classico, 
677 . 

sua rappresentazione attraverso 
l’arte, 370, 380 

Recitativo 

nella musica, 1245 sg., 1346 

Recitazione 

delle opere drammatiche, 1567-72 

Regolarità 

nel bello naturale, 181, 183, 185 
nel bello artistico, 325 sg., 328 

Regole 

le regole dell’arte non sono il ve- 
ro oggetto dell'estetica, 24 sgg., 
38 

Richardt J. F., 1211 

Religione (v. anche: Dio; Mito- 
logia; Sacro) 

è al di sopra della fase in cui l’ar- 
te costituisce il modo supremo 
di esseri coscienti dell’assoluto, 
16; riguarda più la disposizione 
d'animo che il vero e proprio 
agire come tale, 308 
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l'uomo è nato per la religione e 
per la scienza, 374 

e fantasia, 660 

suo rapporto con l’arte, 112, 129, 
138-43, 418, 695, 1074, 1280, 
1316 

religione dell’arte, 143; religione 
naturale, 430 

Rembrandt, 225 

Reni G., 1084, 109I 

Rettangolo 

nell’architettura, 873, 903 

Ricordo 

distinzione fra ricordo e fantasia, 
57 

Ricostruzione 

dell'autonomia individuale, 257 

Ridicolo . 

come contrasto fra l’essenziale e 
la sua apparenza, 1590 

Rielaborazione 

delle opere straniere, 364 

Riflessione, 77 


sterilità della riflessione intera- 


mente teoretica, 31-32 

ha sopravanzato oggi la bella ar- 
te, 16 

necessità della riflessione per. l’ar- 
tista, 40 

riflessione morale, 73 

e favola, 513 

Riforma (v. anche: Protestantesi- 
mo), 1166 

Rilievo . 

nella scultura, 1014 sg., 1037; 
1124 

Rima, 328, 1338, 1353-64, 1368, 
1506 

Riproduzione 

suo simbolismo nell’architettura, 
846 

Riservatezza . 

dei sentimenti, presso i tedeschi, 
309 

Riso 

fra le lacrime nei romantici, 211 

Rispondenza 


. esterna; non costituisce misura 


dell’arte, 1098 

al fine: nell’opera d’arte la con- 
nessione delle parti non deve 
essere semplice rispondenza al 
fine, 1299; la rispondenza al 
fine rivela apertamente il suo 
dominio sull’oggettività in cui il 
fine si realizza, 300, 301; co- 
me principio  dell’eloquenza, 
1309 

Ritmo 

musicale, 1203, 1209 Sg., 1341 

nella poesia, 1364-68 

Ritratto 

non deve essere somigliante fino 
alla nausea, 61, 207, 219; ma 
somigliare all’individuo più del- 
lo stesso individuo reale, 1141 

si palesa, mediante le sue partico- 
larità, come tale, 230 

nel Medioevo, 264 sg.; nel roman- 
tico, 701, 784; nella scultu- 
ra, 985, 987, 1034; nella pit- 
tura, 1121, 1139, 1148, 1158 

Rochette R., 1031, 1052 

Roman de la Rose, 1465 

Romani 

loro virtus, 245 

lo stato romano, 245 _ 

poesia, 679, 1386, 1523-27; 1528; 
dramma, 1633; architettura, 
896-900; scultura, 1036 

Romanticismo tedesco, 86-94 

Romantico 

la forma d’arte romantica come 
l’ultima delle tre forme d’arte, 
30, 106, 400, 583, 681-805 

il suo carattere consiste nell'oltre- 
passare l’ideale quale vera idea 
della bellezza, 110; dissolve 
l'unione classica di unità e ap- 
parenza esterna e se ne ritorna 
in sé, 400, 1041-1638; distrug- 
ge l'unione dell'idea con la sua 
realtà e ricolloca se stessa nella 
differenza e opposizione dei due 


lati, 106; riproduce su un piano 
più alto l'incongruenza fra si- 
gnificato e forma, propria della 
forma d’arte simbolica, 106-10, 
108 sg., 110, 400; porta a ma- 
nifestazione il mondo interno, 
l'assoluta soggettività e l’inte- 
riorità, 108 sg., 680-81, 684 
SEB. 

in essa interno ed esterno stanno 
di fronte come due mondi, due 
totalità, 684-835; in essa la bel- 
lezza classica non è più la più 
alta, 685-86, 699 

suo tono fondamentale è il lirico, 
il musicale, 697; non vi si dà 
più oggettività presupposta, 733; 
suo rapporto con la forma d'ar- 
te simbolica, 108 sg., 400; 
classica, 680 Sgg., 731, 742; 
749, 773; 781; il suo principio 
fondamentale è l'elevazione 
dello spirito a se stesso, 107, 
684-85; il suo significato è nel- 
l'animo, 108 sg.; il suo conte- 
nuto non è legato alla manife- 
stazione sensibile, è l’andare 
oltre se stessa ma pur sempre 
entro il proprio ambito e nel- 


la forma stessa dell’arte, 108° 


sg. 

le arti romantiche (pittura, mu- 
sica, poesia) come tipo fonda- 
mentale della forma d'arte ro- 
mantica, 116 sgg., 8$23-30, 
1041-1638; come totalità di ar- 
te che configurano l’interiorità 
del soggettivo, 115-19; l’arte 
romantica medioevale e l'alle- 
goria, 528 

la dissonanza dell’interno nell'arte 
romantica, 210 

Romanza, 1447, 1480, 1502 

Romanzo ' 

è la moderna epopea borghese, 
che presuppone una realtà pro- 
saica, 392, 1447, 1471 
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‘ Romanzesco 

è la cavalleria divenuta contenu- 
to reale, 780 

Romolo e Remo, 1000 

Rosa 

nella poesia persiana, 487 

Résel von Rosenhof A. J. 

Insektenbelustigungen, 60 

Rossini G., 1253, 1264 

Rousseau J. J., 1253 

Rubens P. P., 1071 

Riickert F., 486, 1454 

Rumobr K. von, 145, 214, 223, 
227, 228, 386, 1147, 1153 

Russia, 279 


Sacrificio 

come fondamento della collisione, 
290 

presso i Greci, 588 

Sacro Graal, 754, 775, 1465 

Sacro 

arte sacra: musica, 211, 1187, 
1234, 1250, 1254 SES.; epica, 
1461 

come primo contenuto dell’archi- 
tettura simbolica, 842 

Saffo, 743 

Saga, 1382 

Sakuntala, 448 

Sallustio, 680 

Salani, 368, 495-96, 1091, 1511 

Salsette 

costruzioni sotterranee, 855 

Sans Souci, 920 

Satira 

come passaggio dal classico al ro- 
mantico, 674-81 

come genere lirico, 1527, 1590 

sua soggettività, 676-78 

nel mondo romano, 678; nel 
dramma greco, 1594 

Satiro, 596, 1001 

di Monaco, 267, 596-97, 966, 
1053 

Scale musicali, 1218 

Scanalatura 
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della colonna, 829 sgg., 880 

Scandinavi 

poesia, 525 

Scarabeo 

in Esopo, sIo, 590 

Schadow R., 268 

Schadow-Godenhaus W. von, 1128 

Schelling F. W. J., 83- 86, 1033 

Scherzo 

e favola, 513 

Schiavità, 279 

Schiller F., 40, 41, 83-86, 210, 254, 
257 SEE. 307; 309-10, 319, 365, 
‘373, 382, 406, 667, 747, 969, 
1184, 1248, 1337. 1339, 1434; 
1436, 1476, 1480, 1482, 1486, 
1533, 1552, I561, 1579, 1621, 
1622, 1626 

Schizzo 

in pittura, 1103, 1104 - 

Schlegel A. W. vor, 86, 456, 1099, 
1557 

Schlegel F. von, 86, 355, 390, 
413, 670, 739, 873, 1557 

Scienza 

come oggettività peculiare dello 
spirito, 942 

non è per la rappresentazione ar- 
tistica un mero pathos, 308 

è proprio di essa un genere pe- 
culiare di cultura, 308 

e poesia, 1280 

Scimmia 

come divinità, 445 

Scopas, 1021 

Scorel J., 789, 1087 

Scultura 

come singola arte, ‘114 sg., 120, 
824, 923-1040, 1170; come ar- 
te oggettiva, 120; come tipo 
fondamentale e centro dell'ar- 
te classica, 114 sg., 640, 645 
sgg., 650, 653, 661, 732, 932, 
1291 

realizza lo spirituale nella tota- 
lità spaziale, 923 sgg. 


‘il suo godimento deve essere im- 


mediato, 1048 

nel romantico, 720 

storia della scultura, 1024-41 

e l'ideale, 263, 270, 314, 334; 
362, 528 

gli dèi greci nella scultura, 641 
seg. . . 

suoi rapporti con le altre arti, 

« 923-29; con la pittura, 222, 
1048 sg., 1059, 1063 Sg8.; 
poesia, 641, 1267, 1277-82, 
1340; architettura, 845-54; mu- 
sica, 1192, 1204, .1213, 1239 

Sebaldo (Chiesa di San Sebaldo 
a Norimberga), 909, 1038 

Segno ° 

la parola come segno, .118 

Seneca, 897, 1625 

Senofane, 573 

Senofonte, 948, 1304 

Sensazione 

dell'organismo, 161 

Sensibilità (v. anche: Sensibile) 

l’arte libera entro la sfera sen- 
. sibile dalla potenza della sen- 
sibilità, 69 

nella sensibilità immediata risiede 
il contenuto al massimo spro- 
porzionato dell’assoluto, 444-59 

Sensibile (v. anche: Sensibilità) 

l’arte come conciliazione fra il sen- 
sibile e il pensiero puro, 14 

l’opera d’arte in quanto prodotta 
per il senso è tratta dal sensi- 
bile, 46-59 


il sensibile nell'opera d’arte deve. 


avere esistenza solo in quanto 


esiste per -lo spirito dell'uomo, 


SI 

come superficie e parvenza, 54 

nel produrre dell'artista lo spiri- 
tuale e il sensibile devono es- 
sere una cosa sola, 56 

Senso 

l’opera d'arte.in quarto prodotta 


per il senso è tratta dal sensi- 
bile, 46-59 

sensi teoretici © pratici, 55, 185, 
821 

i sensi come principio di suddi- 
visione nelle arti, 819 

duplice significato della parola 
“ senso, ” 173 

presenza dell'oggetto al senso, 173 

il bello come intuizione dotata di 
senso (Goethe), 173 

Sentenza 

come forma epica, 1375 

Sentimento 

il fine dell’arte non è di suscitare 
il sentimento, 46 

descrizione della natura e dei 
sentimenti, nella poesia, 560; 
nella musica, 1046, 1189, 1241; 
nella ‘pittura, 1053 

nel simbolico, 544 

Serenità 

come caratteristica essenziale del- 
la classicità greca, 210, 575, 
1009, 1073 

Serietà 

e serenità dell’arte, 210 

Serpente 

nella mitologia greca, 588 

come ornamento, 992-93 

Servini 

della gleba, 279 

Sesostri, 847 

Sesso . 

simbolismo sessuale, 846 sgg. 

nella scultura, 997 

Sestina 

come genere lirico, 1517 

Serapide, 1003 

Sfinge, 394, 847 sgg.. 851, 852 
855» 863 

Shakespeare W., 94, 251, 254; 274, 
282, 283, 292, 304, 310, 316, 
320, 361, 363, 379, 389, 393, 
537, 550, 552, 553. 751, 760- 
63, 765, 766, 770, 771, 782 
783, 800, 1127, 1403, 1553, 


1679 


1559, 1561, 1578, 1623, 1625,, 


1628 sgg., 1636 

Shaw W., 1458 

Significato 

come principio dell’arte, 29; co- 
me unità prodotta dallo spirito, 
459, 644. 

assoluto e autonomo come spiri- 
tuale (interno, autocoscienza), 
che ha proprio contenuto l’as- 
soluto e come forma la sogget- 
tività, 563 sgg. 

occorre distinguere se gli antichi 
popoli ebbero dinanzi l'interno 
come significato, oppure se sia- 
mo noi che vi riconosciamo un 
significato, 429 

e forma: il concetto di arte riposa 
sulla loro identificazione, 555, 
793; astrattezza della loro re- 
lazione nell'arte simbolica, 103, 
399, 675; loro compenetrazio- 
ne con lo sparire della forma 
d’arte simbolica, 554-62; loro 
unità immediata, 429-40; loro 
associazione, 500 sgg.; loro 
unità nell’arte classica, 104, 
399, 564; loro ostilità e incon- 
ciliabilità con la dissoluzione 
della forma d'arte classica, 675 
sg.; superamento della loro uni- 
tà nel romantico, 106, 399, 683- 
98, 792; rottura della loro uni- 
tà nell'arte moderna, 796-805 

Simbolica, forma d’arte 

come prima delle tre forme d’arte, 

103 Sg., 398 sg., 401 Sgg., 823; 

come arte incompleta, 105; cò- 

me lotta fra contenuto e for- 

ma, 420; la fase simbolica co- 

me imperfezione di ogni arte 

determinata, 989 

più una semplice ricerca della 

raffigurazione che vera rappre- 

sentazione, 103, II0, 398 sg., 

608-81; è caratterizzata dall’in- 


ne 
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congruenza fra significato ed 
espressione, 104 

raggiunge la sua realtà più con- 
forme e la sua massima appli- 
cazione  nell’architettura, 120, 
833; 834, 838-69 

è caratterizzata dal simbolo della 
sua autonoma peculiarità, 401 
SEE. 

è propria principalmente ai paesi 
orientali, 401 sgg. 

suo rapporto con la forma d’arte 
classica, 563-68, 578, 582, 625, 
648, 675, 680-81; romantica, 
430; sua sparizione, 554-62 

Simbolismo 

incosciente, 421 sgg., 428-77 

fantastico, 440-59, 563 (v. anche: 
India) 

del sublime, 424 sgg.. 478-908 

vero e proprio, 459-77 

cosciente, 499-562 

nei misteri greci, 618 

Simbolo, 401-16 

si deve distinguere il simbolo 

nella” sua autonoma peculiarità 

in cui offre il tipo universale 

per la rappresentazione e in- 

tuizione artistica, dal simbolo 

come semplice forma esterna, 

priva per sé di autonomia, 401 

caratterizzato dalla separazio- 

ne di significato (oggetto) ed 

espressione (raffigurazione), 401 

SE.» 404 

compare come forma esterna non 
autonoma anche nell'arte clas- 
sica e romantica, 401° 

come segno, 402 sgg., 839; come 
apparenza che significa qualco- 
sa, 29 

e paragone, 408; e enimma, 523; 
e metafora, 531 

sua ambiguità, 404-13 

Simmetria 

nella natura, 180 

nell’arte, 325-30 


Lr 


- n recenti 


Simulacro, 925 

Similitudine 

come manifestazione simbolica, 
406 sgg., 426, 530 Sgg., 540-54 

Singolarità 

è il principio della rappresentazio- 
ne autonoma dello spirituale, 
858 

soggettiva, nell’ideale classico, 311 

Siria 

mitologia, 467 

Sisifo, 615 

Sistema 

delle singole arti come terza par- 
te dell'estetica, 110-21, 808- 
1638 

sistema solare come apparenza 
naturale, 158 sg. 

Situazione 

come grado intermedio fra la 
condizione del mondo e l’azio- 
ne ideale, 259-86 

l'assenza di situazione, 264 SEg. 

la situazione determinata anodina, 
265-69 

nella scultura, 640, 966, 977, 
1008; nella pittura, 1028, 1123, 
1125, 1143, 144; nell'epica, 
1401 

Siva, 453, 455, 456, 459 

Slavi 


‘si sono districati dall’immersione 


orientale nel sostanziale ed u- 
niversale, 1528 

Smisuratezza 

nell'arte indiana, 444 SEE. 

Società 

civile come condizione del ro- 
manzesco, 780 sgg., 785 sg 

in società non si offre se stessi, 
1485 

Socrate, 691, 948, 1137, 1575, 
1618 i 

Sofocle, 272, 290, 297, 314, 360, 
366, 393, 619, 621, 731, 744; 
764, 800, 948, 1136, 1248, 
1383, 1543, 1547; 1561, 1568, 


1574, 1595, 1607, 1608, 1610, 
1623 

Soggettività 

e natura: loro unità, 333-36 

del concetto, 147, 165; del pen- 
siero, 240; della formazione 
culturale del proprio tempo, 
349-68; dell’artista, 368 

nel rapporto teoretico e in quello 
pratico, 153 

individuale, nell’ideale, 208; i- 
deale: ha la determinazione ad 
agire, 248 

la soggettività profonda e le con- 
traddizioni dilaceranti, 236 

la soggettività interna è oggi l’in- 
teresse più essenzialé, 255; suo 
principio, 684-93 

ha in sé la sua forma e rimane 
pur sempre in unità con il con- 
tenuto sostanziale della sua po- 
tenza, 658 

nell'arte simbolica (semplice per- 
sonificazione), 415, 599; nel- 
l’arte classica, 599; nel romanti- 
co: il soggetto singolo reale 
acquista infinito valore, 664, 
687, 1041 

l'assenza di soggettività interiore 
come principio di dissoluzione 
del classico, 673, 677 

soggettività vuota  dell’allegoria, 
526 

nella cerchia religiosa, 692-727, 
755; nell'autonomia formale, 
755-805; nell’architettura e 
scultura, 828, 936, 945-46; nel- 
la pittura, rosI, 1055, 1136, 
1171, 1172; nella musica, 1171, 
1172; nella poesia, 1369; nel- 
l’epica, 1387; nella lirica, 1471, 
1476, 1501; nel dramma,.1534; 
1589; nella commedia, 1589 

Soggettivo 

la sua oggettivizzazione come de- 
terminazione assolutamente u- 
niversale, 131 sg. 
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opposizione fra soggettivo e og- 
gettivo, 131-37, 236 

autonomia soggettiva, 752 Sgg. 

Soggetto 

secondo il suo concetto è il totale, 
e non già l’interno soltanto, 


ma anche la realizzazione di, 


questo interno all’esterno e en- 
tro l'esterno, 132 

nel rapporto teoretico e in quello 
pratico, 153 

suo contenuto supremo è la liber- 
tà, 132 

V’artista come soggetto: è solo la 
forma per dar forma al conte- 
nuto; una ispirazione in cui 
egli si faccia valere come sog- 
getto è una cattiva ispirazione, 
379-80 

Sole 

suo significato mitologico, 474 

Solger K. W. F., 94 

Solone, 1377 

Sonetto 

come genere lirico, 1517 

Sostanza ° 

come potenza dell’azione ideale, 
261 

nel panteismo, 424, 481 

i Greci, fra libertà soggettiva e 
sostanza etica, 576 

nazionale, 1398 

Sostanzialità 

suo rapporto con l'autonomia, 237, 
242; con l’individualità, 250 

è espressa in modo universale e 
necessario per se stessa, 242, 
251 

Spagna 


poesia, 361, 550, 745, 803, 1337, . 


1363, 1460, 1464, 1480; dram- 
ma, 1555, 1625, 1635; architet- 
tura, 919 . 
concezione dell'onore, 738 
Spazialità . 
astratta, nella scultura, 114-15 
nella pittura, 825, 1058, 1062 
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sua cancellazione nella musica, 
1172 

Speroni 

nell’architettura, 913 

Speranza 

come figura mitologica, 993 

Spettatore (v. Pubblico) 

Spirito ; 

prima di giungere al vero concet- 
to della sua essenza assoluta 
deve percorrere una serie di fa- 
si che si fondano su questo 
concetto’ stesso, 98 

nell’arte non viene a manifesta- 
zione secondo il suo vero con- 
cetto, 107, 711 

realizza in forma di apparenza 
esterna. il mondo interno del 
suo contenuto, 222 

è il rivelato e il rivelantesi, 618 

è da distinguere dall'anima, 941 

penetra nel mezzo dell’opposizio- 
ne - dell'aggrovigliata essenza 
del mondo e in questa rottura 
non si può più sottrarre all'in- 
felicità e al malanno del finito, 
236 

il suo concetto implica immedia- 
tamente il momento dell'essere 
per se stesso e dell’esserci, 584 

esiste solo come soggettività (in- 
teriorità, io, personalità, indi- 
viduo, singola coscienza reale), 
684 SEE. 858, 936, 1388 

spirito teoretico e pratico, 127; 
spirito assoluto: è la verità del- 
lo spirito finito, 128; le sue 
forme sono arte, religione e fi- 
losofia, 128, 138-43 

come soggettività, 127; spirito 
soggettivo: sono rapporto col 
bello, 152 


in quanto si fa oggetto d’arte de- — 


ve essere spirito ancora parti- 
colare, c quindi affetto da una 
astrazione, 399 

sua forma e concezione nel sim- 


bolico, 399, 464, 468, 478 sgg. 
496; nel classico, 563-72, 584, 
. 614, 671 sgg.; nel romantico, 
107 sgg., 680-81, 684 sgg. 

la bellezza artistica è la bellezza 
generata dallo spirito, 6, 56; 
il bello naturale è solo un ri- 
‘flesso dello spirito, 6, 56 

spirito e natura: loro opposizio- 
ne, 614 

Spirituale 

attraverso gli interessi e bisogni 
spirituali si genera la connes- 
sione degli individui, 346; sua 

. estrinsecazione in discorsi, fat- 
ti e azioni, 926 

ritirarsi dello spirituale in sé, nel 
romantico, 688 

Spondeo, 1344 

Stato 

come realizzazione di libertà e 
ragione, 134 

in Grecia, 576; a Roma (sacrifi- 
cio dell’individualità), 678 

e famiglia, 611, 612, 1607 

Statua, 1008 sgg. 

Steen ]., 789 

Sterope, 605 

Stile 

e originalità, 383, 386 sgg. 

prosaito e poetico, 536; epico, 
1388 

grave, ideale, piacevole, 811-19 

Storia 

come materiale dell'opera d’arte, 
335 Sg 348-68, 1068, 1130 
SEg., 1314 SE. 

ogni albero ha la sua storia, 1271 

storia del mondo, 1408-9 

storia delle forme d’arte, 396-805; 
dell’estetica, 77-07; degli stili, 
811-19 

storia  dell’architettura, 890-99, 
917-22; della scultura, 1024- 
41; della pittura, 1144-69; con 
la musica, 1170-1226; della 
poesia, 1448-71; della lirica, 


1520-33; dell’epica, 1375-1471; 
del dramma, 1533-1638 

Storiografia 

e arte (poesia), 15, 1140, 1304-9, 
1313 Sg. 

a Roma, 680 

Stosch, collezione, 1022 

Strabone, 848, 850, 854 

Strasburgo (cattedrale di), 1061-62 

Strofa, 1345, 1355, 1364, 1479. 
1525 

Strumentale, musica, 1199, 1215- 
18, 1233, 1259 

Strumentalità : 

a fini spirituali nell’arte classica, 
871 sgg.; nell'arte romantica, si 
unisce all'autonomia, 900 

Strumenti musicali, 1214 sg. 

Struggimento 

nei romantici, 212 

Studio 

necessità dello studio per l'artista, 
4I 

Sublime 

come separazione di idea c natura, 
401 'Sg., 449, 502; come tentati- 
vo di esprimere l'infinito, 479 

sua differenza dal bello, 478 sgg.. 
490 sgg.; loro fusione nel classi- 
co, 637 

il simbolismo del sublime, 424 
SEE. 478-98 

è fondato nella sostanza assoluta 
478 sgg.; inalza l'assoluto ol- 
tre ogni esistenza immediata, 
realizzando cosi la liberazione 
dapprima astratta, che è non- 
dimeno la base dello spirituale, 
478; pone la natura come il 
negativo, 565 

l'arte del sublime, 490-98, 579 

Successione al trono 

come fondamento della collisione, 
273 

Suddivisione delle arti 

suo fondamento, 98, 120, 504, 
819 Sgg. 
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nella forma, d’arte classica, 581 
SEE. 

deve trovare il suo principio nel 
concetto stesso dell'oggetto, 34, 
1445; nel concetto universale 
del manifestare artistico, 1371 

Sunnah, 60 

Suono 

nella musica, 118, 826, 1045, 
1174 S8., 1302 

nella poesia, 118, 826, 1045, 1268 

sua purezza, 190, 33I 

Superfluità 

apparente dell’arte nel romantico, 
705-6 

Svetonio, 1497 

Svolgimento 

del dramma, 1547 


Tacito, 680 

Talento 

come attitudine naturale specifica, 
39 57-58, 373-77, 785, 1319 

Tamburo 

come strumento musicale, 1215 

Tantalo, 286, 614 

Tartaro, 457, 605, 615 

Tasso T., 360, 1127, 1394, 1402, 
1422, 1428, 1433, 1439, 1467, 
1468 

Tatto, 55, 819 

Tavola Rotonda (Cavalieri della), 
247, 754 

Teatrali, composizioni, 1632 

Tecnica 

l'abilità tecnica come segno di ta- 
lento innato, 58; come un lato 
del genio stesso, 1019 

nel classico, 580; come dono di 
Efesto e Atena, 607 

suo sviluppo, 1015 

Telchini, 606 

Telemaco, 300 

Temi, 614, 616 . 

Tempera, pittura a, 1115 sg. 

Tempio, 833, 842 
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il concetto di tempio nel sistema 
delle arti, 113 

tempio classico, 872-96, 902, 912; 
egiziano, 863 

come luogo per la scultura, 925; 
come scena dell’azione dram- 
matica, 1566 

Tempo 

l’arte in rapporto al tempo, 217 

il tempo come essere del soggetto, 
1196; come esteriorità negativa, 
1204 

tempo musicale, 327, 1191, 1195, 
1196, 1203, 1204 


- nella poesia, 1346, 1347; nella 


lirica, 1505 

nella mitologia greca, 605 

Teniers D., 789 

Teocrito, 1446 

Teogonia (v. anche: Cosmologia; 
Mitologia), 457, 605, 612, 1378, 
1379 

Teologia 

la filosofia come teologia raziona- 
le, 138 

l’ideale plastico è al di sopra del- 
le questioni teologiche, 947 

Teoretico 

e pratico, rapporto all'oggetto, 153 
Sg. 598 

sensi teoretici e sensi pratici (v. 
Senso) 

Terburg G., 790 

Tereo, 592, 594 

Terenzio, 1633 

Terza 

in musica, 1220 

Terzina, 1364 

Teseo, 993 

Testa 

nella scultura, 956 

Tetto 

nel tempio, 883 

Tieck L., 94, 561, 1013, 1557, 
1564 

Tifeo, 594 

Tifone, 474 


Timore 

come fine dell'arte, 66, 1587 

della tragedia 279 

Tirteo, 1197, 1481 

Tischbein F., 987 

Tiziano, 1140, 1160 

Tomba 

in Egitto, 471 sgg., 857-62 

presso gli Sciti, 859 

del Conte di Nassau a Breda, 1038 

Tono 

in musica, 1221 

Toreutica, 1018 

Torto 

come fondamento della collisione, 
276, 278 

Totalità 

dell’arte, 99, 100, 822, 831; del- 
la poesia, 1294, 1325; dell’epi- 
ca, 1346, 1380, 1412; della li- 
rica, 1501; del dramma, 1534 

dell'animo e del carattere roman- 
tico, 764 

della concezione del mondo, 1444 

scientificamente è solo il supera- 
mento della limitatezza nel par- 
ticolare, 1279 

totalità plastica dell'individuo, 250 

la forma classica come totalità, 
568, 569; la poesia come tota- 
lità organica, 1269, 1294; 

la vita dello stato come totalità, 
135 

il soggetto come totalità dell’in- 
terno e dell'esterno, 132; ani- 
ma e corpo come totalità, 162; 
l'individuo spirituale come to- 
talità, 196 sg.; l’uomo come to- 
talità soggettiva, 310 sg., 323; 
l’idea come: totalità, 145, 169 

Tragedia (v. anche: Dramma), 
24, 1546 SEE. 1565 SEg., 1579- 
91 ° 

classica, 1598-1615 

moderna, 292, 1619, 1631 

Tragico 


nell’epica, 1418; nel dramma, 
1584-89 

Tragicommedia, 1594 

Traiano, 866 


Trasfigurazione 

nella pittura, 1093, 1132 
Travatura 

nei templi, 881 sg. 
Triade 

come forma epica, 1459 
Triangolo 


come simbolo, 403, 408 
nell’architettura romantica, 904, 


914 
Triglifi, 882 
Trilogia, 270, 1547 
Trimetro, .1345 
Trimurti, 452, 453, 460, 483 
Trinità, 453 
Tristezza 
negli dèi classici, 1075 
Trocheo, 1344, 1367, 1555 
Troia, guerra di, 616 
Tucidide, 536, 948, 1304 
Turchia 
abbigliamento, 982 
Tutto 
suo significato nel panteismo, 482 
nella Poetica di Aristotele, 1549 


Uccelli 

volo degli uccelli: sua interpre- 
tazione ‘presso i Greci, 588 

Udito, 819 

Uhden W., 861 

Umanità 

come esistenza dello spirito asso- 
luto, 716-17 

come protagonista della storia del 
mondo, 1409 

Umano (v. anche: Uomo) 

l'umano è centro e contenuto del- 
la vera bellezza ed arte, 570 Sg. 

nel classico, 597 sg. 

come il sacro dei tempi moderni, 


799 
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l'universalmente umano nella poe- 
sia di tutti i tempi, 1293, 1491; 
nell’epica, 1399 

Umorismo, 780 

soggettivo, 388 sgg., 784, 790-93 

finisce facilmente nel sentimenta- 
le, 792 

Unità 

di universale e particolare come 
principio ed essenza dell’arte, 
86; nell’ideale 240 

di spirituale e naturale, come 
principio dell’arte, 240 

di ideale e realtà come in sé, 332 

del concetto (come soggettività), 
1224 

come prodotto dell'attività uma- 
na, 336-46 

sua concezione per Indiani e Par- 
si, 484 ‘ 

delle parti nell’opera d’arte, 1299 
sgg.; nella forma d’arte classi- 
ca, 569 sgg.; nella lirica, nel- 
l’epica, nel dramma, 1303, 
1440, 1477, 1483, 1542-48 

di luogo, 1543; di tempo, 1544 

Universale (v. anche: Potenze uni- 
versali) 

e particolare come opposti nella 
filosofia morale ed estetica mo- 
derne, 74-94; come determina- 
zioni del concetto, 147 

come determinazione della rap- 
presentazione, 218 

sua concezione nel pensiero in- 
diano, 442 

nel simbolismo del sublime, 565; 
nel classico, 599 sgg., 658; nel- 
la poesia, 1475 > 

Universalità 

come prodotto del pensiero, 239, 
1369 

non deve essere astratta, ma con- 
creta, 759 

sostanziale che costituisce il con- 
cetto di ciò che in sé è vero, 261 
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nella condizione del mondo idea- 
le, 239; nello stato, 241, 244 

universalità metafisica, 32 

l’opera d’arte deve porre l’univer- 
salità del contenuto come indi- 
vidualizzata, 71 ° 

in Platone, 32 

Universo - 

come totalità, 36 

Uomo (v. anche: Corpo umano) 

differenza fra uomo e animale, 
177, 941, 957; 958, 960 sg. 

non aleggia nell’aria, 333 

in quanto creatore artistico, è tut- 
to un mondo di contenuti che 
ha sottratto alla. natura e ha 
accumulato nel vasto regno del- 
la rappresentazione e dell’in- 
tuizione, come un tesoro che li- 
beramente trae da sé, 217 

nello stato borghese, 241 sgg., 
255 Sg. 

nella scultura, 1039, 1050; nel 
romantico, 685-93, 1039, 1050; 
nella poesia di tutti i tempi; 
1292 . 

modifica il mondo esterno, 337; 
è nato per la religione e la 
scienza, 374 

questo è l'uomo: non solo por- 
tare in sé la contraddizione del 
molto, ma anche sostenerla e ri- 
manervi a se stesso eguale e 
fedele, 316 

deve conoscere le potenze che lo 
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3. La soggettività poetante 
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B. L'espressione poetica 


1. La rappresentazione poetica 


a) La rappresentazione poetica originaria 
b) La rappresentazione prosaica 


c) La rappresentazione poetica che si rico- 
stituisce dalla prosa 


. L'espressione linguistica 


a) Il linguaggio poetico in generale 
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. La versificazione 


a) La versificazione ritmica 
b) La rima 
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I. La poesia epica 
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a) L'epos orientale 
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c) L'epos romantico 


II. La poesia lrica 


1. Il carattere generale della lirica 


a) Il contenuto dell'opera d'arte lirica 


b) La forma dell'opera d'arte lirica 
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c) Il livello di formazione culturale da cui 
scaturisce l'opera lirica 


2. I lati particolari della poesia lirica 
a) Il poeta lirico 
b) L’ opera d'arte lirica 


c) I generi della lirica vera e propria 


3. Lo sviluppo storico della lirica 


a) La lirica orientale 
b) La lirica dei greci e dei romani 
‘ c) La lirica romantica 


I. La poesia drammatica 


1. Il dramma come opera d'arte poetica 
a) Il principio della poesia drammatica 
b) L'opera d'arte drammatica 


c) Rapporto dell’opera d'arte drammatica con 
il pubblico 


2. L'esecuzione esterna dell’opera d'arte dram- 


matica 


a) La lettura e la recitazione di opere dram- 
matiche 


b) L'arte dell'attore 


c) L'arte teatrale meno dipendente dalla 
poesia 


3.Ì generi della poesia drammatica ed i suoi 


principali momenti storici 


a) Il principio della tragedia, della commedia 


e del dramma 


b) Differenza tra la poesia drammatica antica 
e quella moderna 


c) Lo sviluppo concreto della poesia dramma- 
tica e dei suoi generi 
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